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Mediando la década de 10s 50, surge en España un grupo poético de consi- 
derable interés, cuya aportación a las letras de las Últimas décadas no radica Única- 
mente en sus entregas poéticas, de indudable valor, sino, muy principalmente, en 
haber roto con la atonia general de la literatura del momento, dignificándola y 
abriendo una brecha de exigencia poética cuyos efectos no tardan en hacerse notar. 
Señala Florencio Martinez ' como característica de este grupo el hecho in- 
frecuente de que nace sin estruendosas proclamas y sin renegar de anteriores maes- 
tros. Su irrupción en el campo poético se realiza, pues, de forma silenciosa; pero 
sus frutos se dejan ver muy pronto cuando sus opiniones acerca del compromiso 
y del conocimiento poético avivan inquietudes dormidas y encienden controver- 
sias de las que, en conjunto, va a beneficiarse la poesia de esos años. 
A este grupo de autores pertenece el poeta catalán Jairne Gil de Biedma, cuya 
extracción social y cuya educación difieren sensiblemente de la de sus compañeros 
de aventura. Singular en estos aspectos biográficos, 10 es también en algunas carac- 
teristicas de sus obras que mis adelante comentaré. 
Sin que esto invalide la observación anterior, son también muchas las afini- 
- - - - - - - - - - - - - - - - -  
( L )  MARTINEZ R U I Z .  F l o r e n c i ~ :  La nueva poesia españoh. Antologia critica. E d .  Bi- , 
blioteca Nueva. Madrid. 1971. 
dades que le relacionan con el grupo, participando de las caracteristicas comunes 
ya señaladas por la critica 2 .  
Mención aparte requiere un hecho en particular que puede observarse en 
varios autores del grupo. Se trata de una crisis ideológica y vital, patente en sus 
obras poéticas a partir de un momenta que es imprescindible fijar para cada uno 
de 10s autores y que obliga a algunos de ellos a un viraje en su producción, pero que 
se manifiesta en Gil de Biedma de forma mucho mis violenta. 
Entre 10s autores cuya crisis se hace patente en las respectivas poéticas po- 
demos citar, por su importancia, a José Angel Valente, Angel González y José Ma- 
nuel Caballero Bonald. 
En todos ellos puede señalarse de modo muy esquemitico una evolución 
_ _ _ - - - - - - - - - - - - - -  
(2) Véanse, entre ~ t r o s ,  10s siguientes estudios: 
- ALVARADO TENORIO, Harold: La poesia espafiola contemporánea. Ed. La ove- 
ja negra. Bogoti. s/f. 
- ASIS, Maria Dolores: Antologia de  poetas espafioles contemporáneos. Ed. Narcea. 
Madrid, 1978. 
- BOUSOÑO, Carlos: "Situación y caracteristicas de la poesia de Francisco Brines", 
en Poesia 1960-1 971 en Ensayo d e  una despedida d e  Francisco Brines. Ed. Plaza y Ja- 
nés. Barcelona, 1974. 
- CANO, José Luis: Poesia espafiola contemporánea. Las generaciones d e  postguerra. 
Ed. Cuadarrama. Madrid, 1974. 
- CARNERO, Girillermo: "Poesia d e  postguerra en lengua castellana" en Poesia, no 2, 
pigs. 77-90. 
- CIPLIJAUSKAITE, Biruté: El poeta y la poesia. (Del Romanticismo a la p o e ~ i a  so- 
cial). Ed. Insula. Madrid, 1966. 
- GARCIA HORTELANO, Juan: El grupo poético de 10s años 50. Ed. Taurus. Ma- 
drid. 1980. 
- GARCIA POSADA, Miguel: 40  años de poesia española. Ed. Cincel-Kapelusz. Ma- 
drid. 1979. 
- CONZALEZ MARTIN. Jerbnimo: Poesia hispánica 1939.1969. Ed. El Bardo. Bar- 
celona, 1970. 
- HERNANDEZ, Antonio: Una promoción desheredada la poética del 50.  Ed. Zero 
z y ~ .  Madrid, 1978. 
- JIMFNEZ. Josi  Olivio: Diez años de  poesia espafiola 1960-1970. Ed. Insula. Ma- 
drid, 1972. 
- LUCAS, Joaquin Benito: Literatura de  la postguerra La poesia. Ed. Cincel. Ma- 
drid, 1981. 
- MARCO, Joaquin: "La poesia" en Historia y critica de  la literatura espafiola. Ed. Cri- 
tica. Barcelona, 1981. 
- MIRO, Emilio: "La poesia desde 1936" en Historia de  la Literatura española. Ed. Gua- 
diana. Madrid, 1974. 
- RIBES, Francisco: Poesia ultima. Ed. Taurus. Madrid. 1975. 
- RUBIO-FALCO: Poesia espafiola contenlporánea (1 939-1 980). Ed. Alhambra. Ma- 
drid, 1981. 
- VILUMARA. Marti'n: "Notas para un estudio sobre la poesia española de postguerra" 
en Canzp de  I'arpa no 86, pigs. 13-27. 
que. partiendo de un intimismo lirico, a rnenudo de corte existencialista, avanza 
hacia posturas de compromiso histórico y conoce, finalmente, una tercera etapa 
de ruptura temitica (y a menudo tarnbién forn~al) con su poesia anterior. 
Seria muy interesante analizar las caracteristicas y las consecuencias que 
diclza niptura reviste para cada poeta, aunque resultaria excesivamente prolijo para 
el propósito de este articulo. Por este motivo mi intención consiste tan s610 en seña- 
lar la importancia que tiene esta crisis en el caso de Gil de Biedma ya que se resuel- 
ve de modo drástico, como a continuación se vera. 
En 1968, con la aparición de Poemas pdstumos el autor da por terminada, 
al lnenos llasta la fecha, la sucesión de sus libros de poemas, naciendo (de forma ra- 
dical o paulatina) su voluntad de alejamiento del quehacer poético sin que por ahora 
una nueva colección de poemas haya venido a romper esta dinámica de alcjamiento. 
Sin duda, la inactividad poética de Gil de Biedma no obedece al descuido 
ni a la inercia y procede, en cambio, de una actitud meditada. Prueba de el10 son 
las reflexiones pertinentes publicadas en distintas ocasiones, las cuales, además de 
demostrar, como digo, 10 deliberado de tal actitud, pueden arrojar mucha luz so- 
bre el talante poético del autor. El afirma que cualquier explicación de por qué 
no escribe pasa necesariamente por preguntarse lds razones que le impulsaron en 
otro tiempo a escribir. Obviando la respuesta mas inmediata de que el hombre es- 
cribe para burlar a la muerte, transcribiré a continuación algunos fragmentos de 
esas reflexiones, particularnente reveladores: 
" ... se@n 10s psiquiatras, en la vida humana hay tres crisis profundas, 
que son la crisis de identidad, la crisis de integridad, j1 la crisis de con- 
tingencia, que se corresponden al paso de la adolescencia a la juven- 
tud, la crisis de identidad, la crisis de integridad al paso de la juventud 
a la edad madura ... y la crisis de contingencia es la admision de que 
uno es un personaje contingente, que le ha tocado vivir una vida, y... 
que realmente el rnundo no se agota en el, y que pasa, ha pasado ya, 
y pasara': 
''La crisis de identidad esta muy clara: es el rnomento en que uno 
tiene que inventarse una identidad a si rnismo, es decir, uno es una 
letra en blanco, y tiene que inventarse una identidad, decidir quién 
va a ser; la crisis de integridad se produce al final de la juventud cuan- 
do uno se da cuenta de que ya se ha inventado y ya se ha hecho, con 
10 cual, prirnero, se encuentra con que una gran parte de 10 que hay 
que hacer en la vida ya 10 ha hecho, segundo, se encuentra muchas 
veces, casi siempre, con que eso que ha inventado, esa identidad que 
se ha creado, le disgusta, entre otras cosas, y de entrada, porque al 
crearse esa, ha irnpedido la creacion de cualquier otra, es decir, ha ele- 
gido y le molesta también porque una vez que esa identidad se ha crea- 
do, tiene que convivir con ella de la noche a la mariana, dormido y 
despierto. Ceneralmente, yo creo que 10s seres humanos lidiamos rnu- 
cho rnejor con la crisis de identidad, con la crisis de juventud, quizá 
con la crisis de contingencia, con la crisis de vejez, que con la crisis 
de integridad, que con la de descubrirse" 3 .  
" ... yo creia que queria ser poeta, pero en el fondo queria ser poe- 
a Y en parte, en mala parte, 10 he conseguido; como cualquier poe- 
ma medianamente bien hecho, ahora carezco de libertad interior, soy 
todo necesidad y sumision interna a ese atormentado tirano, a ese 
Big Brother insomne, omnisciente y ubicuo-Yo" 4. 
Esta última explicación, mucho mis romántica que la anterior, está, sin embar- 
go, ligada a ella de forma sutil. Está claro, según se desprende de estas palabras, que 
para Gil de Biedma el nacimiento de su poesia coincide con el nacimiento de la per- 
sonalidad que habrá de desarrollar después como adulto. De ahi procede la román- 
tica duda de si quiso hacer poesia con su pluma o con su vida. No importa. Lo 
cierto es que en ese momento tuvo que inventarse un personaje mitad real, mitad 
ficticio, que va a ser protagonista de sus versos y su vida. Ese personaje que nace 
para la Literatura en 1949, cuando el autor tiene diecinueve años, es el que apare- 
ce en la obra poética de Gil de Biedma hasta 1968, fecha de publicación de su úl- 
t i m ~  libro (Poemas póstumos) Conviene aclarar, con todo, que en esta obra pue- 
de leerse claramente esa "crisis de integridad" de la que el poeta nos habla, super- 
poniéndose a ese primer personaje (el que aparece en sus dos primeros libros) un 
"segundo yo" que actua como contrapunto critico respecto del primero. Con la 
aparición de Poemas póstumos culminan, pues, unos veinte años de lenta actividad 
poética. Principio y final de su poesia coinciden de ese modo con el inicio y fin de 
su plenitud vital. Asi pues, la otra crisis, la de contingencia, viene a coincidir con 
su mis o menos completa inactividad poética. En este caso no es aventurado suponer 
que una obsesiva preocupación por su tiempo personal es 10 que le obliga a frenar 
su carrera poética. 
Ahora bien: existe una grave objeción a esta hipótesis que es preciso consi- 
derar. Gil de Biedma ha sido siempre un autor lento y poc0 prolifico. El mismo 
10 admite sin reservas y 10 justifica ampliamente con razones clarificadoras también 
para la indagación que aquí se efectúa: 
"Bueno o malo, por el mero hecho de haber sido escrito despacio, 
un libro lleva dentro de si tiempo de la vida de su autor. El mismo 
incesante tejer y destejer, 10s mismos bruscos abandonos y contradic- 
- - - - - - - - - - - - - - - - - -  
(3) GIL DE BIEDMA. jainie: "Acerca de por qu6 no escribo" en Argumento~ no 21, pags. 
46  y 47. 
(4)  GIL DE BIEDMA. Jaime: Las personas del verbo. Fd. Sei\ Barral. Barcelona. 1982. 
Contraportada. A partir de ahora citarcmos esta edici0n por las siglas L.P. V,  
(5) GIL DE BIEDMA. Jaime: Poemas postumos. Col. Poesia para todos. Madrid. 1968. 
ciones revelan, considerados a largo plazo, algún viso de sentido, y la 
entera serie de poemas una cierta coherencia dialéctica. Muy pobre 
hombre ha de ser uno si no deja en su obra -casi sin darse cuenta- al- 
go de la unidad e interior necesidad de su propio vivir" 6 .  
Siendo, como es, un autor lento, podria oponerse a la idea que vengo esbo- 
zando el hecho indiscutible de que con posterioridad a 10s Poemas póstumos ha ido 
escribiendo y a veces publicando algunos poemas (aunque la mayoria de ellos hayan 
quedado inconclusos o hayan sido destruídos). Es evidente que la grave decisión de 
no escribir que se anunciaba tras su último libro de poemas ha sufrido desde enton- 
ces alguna vacilación, manifiesta, como digo, en 10s escasos poemas fechados con 
posterioridad que el autor incluye en la Última edición de sus poesias completas, y 
en la corrección y remodelación de viejas entregas. Conviene ahora resolver si esto 
anula las premisas precedentes o no, 10 que nos conduce de nuevo a una pregunta 
anterior: ¿por qué ha vuelto a escribir Gil de Biedma?. 
Las respuestas más obvias son las siguientes: una, que el autor sucumbe a la 
tentación de escribir de forma irreflexiva, dejándose llevar por la rutina adquirida 
o por una necesidad que le ha acompañado siempre a 10 largo de sus dias; otra, que 
olvidando su anterior decisión (que quizás nunca fue rotundamente formulada), ha 
dado con esto una solución de continuidad a sus obras que tal vez cristalice en otro 
libro de poemas; una última solución será la de que el autor ha elaborado estos 61- 
timos poemas como un reto personal frente a su meditada inactividad poética. 
Nadie puede prever 10 que el autor hará en el futuro. Ni siquiera 61 mismo si 
debemos creer sus recientes manifestaciones. Ahora bien, dando por válido el tes- 
timonio de su entrañable amigo Angel González (y no hay razón para no hacerlo 
asi) debemos concluir que la respuesta mis próxima a la verdad es la Última, ya que 
el poeta asturiano manifest6 en el curso de una conversación informal que el moti- 
vo por el cua1 Gil de Biedma habia escrit0 nuevamente algunos versos era el deseo 
de autodemostrarse su capacidad para seguir haciéndolo. 
Salvando, pues, las posibles revelaciones que nos depare el futuro, podemos 
pensar en la obra de Gil de Biedma como un todo coherente y, en cierto modo, cerra- 
do (ya que partiendo de la base anterior, dificilmente se verá modificada en 10 
sustancial). 
Un tiempo marco la aparición de esta poesia y otro tiempo su acabamiento, 
y es la preocupación por el tiempo la constante esencial de toda su obra. La obse- 
sión por el tiempo ha venido por 10 tanto a marcar pautas y a fijar consecuencias 
en la obra de un autor que en una frase de ya inevitable referencia advierte: "Los 
Únicos temas de mi poesia son el tiempo y yo" '. Intentaré, pues, recorrer su obra 
tratando de mostrar la visión del tiempo que en ella se contempla, ya que tan de- 
cisiva se ha mostrado. 
- - - - - - - - -s-_-____l  
( 6 )  L.P. V. pigs. 17 y 18. 
(7) MANGINI. Shirlcy: Gilde Biedma. Ed. Jucar. Barcelona, 1980. Pág. 110. 
Me serviré para este análisis de la mis reciente edicihn, ya citada, de sus poe- 
sias completas, entendiendo que su estudio debe ceRirse a la forma Última que le 
ha dado el autor, respetando su actual divisibn, aunque dejando constancia de que 
algunos libros, publicados en volumen aparte fueron luego refundidos en 10s tres 
libros de 10s que consta actualmente Las personas del verbo. Para mayor claridad 
voy a enumerar seguidamente 10s 13x0s publicados hasta hoy por Jairne Gil de Bied- 
ma : 
- Compañeros de viaje. Ed. Joaquín H ~ r t a .  Barcelona, 1959. 
- Cuatro poemas morales. Ed. Joaquin Horta. Barcelona, 1961. 
- En favor de Venus. Colección Colliure. Barcelona, 1965. 
- Moralidades. Ed. Joaquin Moritz. Méjico, 1966. 
- Poemaspóstumos. Colección Poesia para todos. Madrid, 1969. 
- Colección particular. Editorial Seix Barral. Barcelona, 1969. 
- Las personas del verbo. Barral editores. Barcelona, 1975. 
-Antologia poética. Alianza Editorial. Madrid, 198 1. 
- Las personas del verbo. Ed. Seix Barral. Barcelona, 1982. 
Considerando que las dos ediciones de Las personas del verbo recogen sus 
obras completas y que quedan consignadas en esta lista dos antologias (la de Alian- 
za Editorial, al cuidado de Javier Alfaya, y la que bajo el titulo de Colección parti- 
cular realiza el mismo autor por encargo de Ed. S e h  Barral), quien quiera conocer las 
modificaciones que 10s libros restantes han sufrido a 10 largo de 10s años, puede acu- 
dir a las notas del autor con que termina cada edición de Las personas del verbo. 
A ellas me remito. 
Compañeros de viaje es, según se acaba de ver, el primer libro publicado por 
Jaime Gil de Biedma, pero Las personas del verbo se abre con un poema rescatado 
de una obra anterior, que jamás vió la luz como tal, titulado "Según sentencia del 
tiempo" 8 .  Es un ejercicio de estilo, lastrado por una excesiva retórica, que, con 
todo, nos introduce magníficarnente en el tema a tratar puesto que es el tema tem- 
poral el que a través de esta composición poética inaugura toda su obra. 
Con una extrema distorsión sintáctica, describe el anhelo del hombre por fi- 
jar y detener el tiempo hasta admitir que éste ha dictado una inapelable sentencia: 
el hombre debe regresar, llanto y tierra, al barro ancestral que 10 formó. 
Entrando ya en el análisis de Compañeros de viaje, hay que dejar constancia 
de que este libro se configura en tres apartados, titulados respectivamente "Ayer". 
"Por vivir aquí" y "La historia para todos". 
En el primer apartado "Ayer", un profundo sentido de la amistad se revela 
desde el primer momento. El sentimiento amistoso no naLe Únicamente de la ne- 
cesidad de compartir sueños, confesiones e inquietudes personales, sino también del 
reconocimiento de estar irreparablemente unido a otras gentes, por encima del gesto 
y la palabra, unidos por el paso de un tiempo que les es común y que algunas veces 
comparten. Son gentes que participan del instante actual del poeta, pero cuya ra- 
(8) L.P. V. pig. 1 I .  
16 
zon de ser puede estribar en el futuro que todos esperan y, sobre todo en ese ayer 
que les es común. 
Y es también el mundo de ayer el que se encuentra en la serie de poemas 
titulada "Las afueras". Sobre dicha serie el autor afirma haber querido reflejar par- 
te de su mundo de adolescencia. El titulo nos remite a un recinto cercado por un 
exterior lejano y ,  tal vez, inaccesible. La infancia y la adolescencia del poeta se desa- 
rrollan en diversos escenarios, a veces urbanos, a veces campestres, ambos reflejados 
en estos versos; pero siempre está presente la sombra protectora de la casa paterna, 
desde la que el joven atisba un mundo exterior que le atrae progresivamente un poc0 
mis de 10 que le atemoriza, y que espera para ser algun dia conquistado. 
En estos poemas, se encuentra a nivel simbólico una clara oposición entre 
el mundo del sueño y el de la vigilia, como simbolos de la placidez, uno, y del dolor 
el otro. 
Muy ligado con estos dos planos simbólicos, encontramos el tema de la noche 
que en algunas ocasiones aparece como preludio de la muerte: 
"Sus sigilosos dedos de tiniebla 
tientan la piel exasperada, rozan 
las yemas retraidas de 10s parpados. 
Y la noche se llega hasta 10s ojos, 
inquiere las inmoviles pupilas, 
golpea en 10 mris tierno que aun resiste, 
en el instante de ceder, irrumpe 
cuerpo adentro, la noche, derramada, 
y corre despertando cavidades 
retenidas, sustancias, cauces secos 
lo mismo que un  torrente de mercurio, 
y se disipa recorriendo cuerpo. 
Es ella misma cuerpo, car;ze, párpado 
adelgazado hasta el dolor, latido 
de mucha muerte insomne, 
forma sensible de la ausencia -ciego 
de noche gira el pensamiento. 
Y la rosa de rejalgar, allí 
donde fue la memoria, se levanta, 
cabeza de corrientes hacia el sueño 
total del otro lado de la noche" '. 
La noche como preludio y simbolo de la muerte puede oponerse al dia o, 
mis concretarnente, al mediodia que (probablemente por influencia de Jorge Guillen) 
se yergue como simbolo de la plenitud y la vitalidad. 
"De pron to, mediodia. 
Y se olvida el camino que trajimos 
y aquel, acuso anhelo. 
Mas alhi de 10s puentes, 
alta, sobre la tierra prometida, 
la ciudad cegadora se agrupaba 
10 mismo que un cristal innumerable" ' O .  
Como se ve, la temporalidad cumple en la obra de Jaime Gil de Biedma un 
papel simbólico, que en este primer apartado podria resumirse en la oposicibn dia- 
noche, correlativos a muerte-vida, que también representan probablemente la dis- 
yuntiva temoresperanza que en el ánimo adolescente abre la perspectiva del futuro. 
Los recuerdos de infancia y adolescencia en su descripción de anteriores si- 
tuaciones y estados de ánimo, mantienen un difícil equilibri0 entre el sentimenta- 
lismo mderado y el distanciamiento critico de suave tono irónico. Basta comparar 
10s siguientes fragmentos: 
"Eran las noches incurables 
y la calentura. 
Las altas horas de estudiante solo 
y el libro intempestivo 
junto al balcon abierto de par en par (la calle 
recién regada desaparecia 
abajo, entre el follaje iluminado) 
sin un alma que llevar a la boca. 
Cuantas veces me acuerdo 
de vosotras, lejanas 
noches del mes de junio, cuantas veces 
me saltaron las lagrimas, las lagrimas 
las lagrimas por ser mas que un hombre, cuanto quise 
morir 
o soñé con venderme al diablo, 
que nunca me escucho" ' ' . 
[ . . . I  
- - - - - - - - - - - - - - - - -  
( 1 0 )  L . P . V . p á g . 3 1 .  
( 1  1) L.P.V. págs. 45 y 46. 
"Mi iizfancia eran recuerdos de una casa 
con escuela y despensa y llave en el ropero, 
de  cttando las familias 
aconzodadas, 
como su nombre indica, 
veraneaban infinitamente 
en Villa Estefania o en La Torre 
del Mirador.. . " ' . 
Se inicia de este modo una constante a menudo reiterada: el distanciamiento 
irónico será a partir de ahora un rasgo definidor en la poética que comento. De to- 
dos modos, en 10s ejemplos que acabo de citar, queda también perfilado un contras- 
te que no sera ajenv al resto de su obra: el tono melancblico, de abatimiento, se 
encuentra cuando el autor se refiere a sus vivencias mis íntimas de antaño. El hu- 
mor socarrón se reserva, tan s610 para referirse a la posición social de su familia. 
Como hijo disidente de la alta burguesia siente la necesidad de "expiar" de ese mo- 
do su culpa. Con todo, la ironia ira ocupando un ámbito cada vez mayor en su obra. 
El dolor y la muerte aparecen fuertemente ligados a la cuestión temporal 
en su dimensión individual y colectiva. Nuevamente vigilia (dolor) se opone a sue- 
fio (bienestar). La muerte aparece en algunos momentos como una amiga desde 
siempre conocida (y reflejada además de modo familiar en la muerte de un ser que- 
rido como sucede con el poema "Muerte Eusebio") ' 3 .  
En el polo opuesto de la visión familar de la muerte aparece la concepción 
de la vida como una eterna angustia sin remedio, como un fluir constante del tiem- 
po irrecuperable. 
"Hemosa vida que paso y parece 
ya n o  pasar.. . 
Desde este instante ahondo 
sueños en la rnemoria: se estremece 
la eternidad del tiempo, alla en el fondo. 
Y de  repente u n  remolino crece 
y me  arrastra sorbido hacia u n  trasfondo 
de  sima, donde va, precipitado, 
para siempre sumiéndose el pasado" ' 
Parece como si un instante el  poeta hubiese tenido la esperanza de salvarse 
a través de la memoria. La ilusión de detener el tiempo en curso, de rescatar 10s 
sueños de ayer para el mañana, late apresurada y fugaz en estos versos, hasta que 
---------------e- 
( L 2 )  I,. p. v. pig. 49. 
(13) L. P. K pag. 44. 
(14) I..P. V. pag. 42. 
la única verdad se impone. De principio a fm, a lo largo de toda h poesia de Gil 
de Biedma, reaparece este utópico deseo; pero en este poema, la posibilidad de afe- 
rrarse al tiempo ido a través de la memoria le emparenta muy de cerca con Jasé An- 
gel Valente, quien la desarrolló especialrnente en La memoria y /os signos ' s . 
"Por vivir aquí", como núcleo central de este libro engloba una serie de poe- 
mas que entroncan, algunos de eilos, con el primer apartado. Son 10s que hasta aquí 
se han analizado. Otro grupo sigue la corriente temitica de "La historia para to- 
dos". Queda, pues, un tercer grupo independiente de variado signo. Sin embargo, 
y a grosso modo puede decirse que mientras el primer grupo de poemas centra su te- 
mática en tomo al pasado y el ultimo se proyecta hacia el futuro, ese grupo interme- 
dio del que ahora paso a ocuparme gira en tomo a problemas del presente. Claro 
está que esta división s610 puede admitirse atendiendo a la operatividad de la expo- 
sición, y en ningún caso debe entenderse aplicable en un sentido estricto. 
Resulta reveladora el "arte poética" que dedica a Vicente Aleixandre -quien, 
como es sabido, actuó como "guia" y orientador para 10s autores de 10s 50-. En 
ella Gil de Biedrna anota como motivos de su poética aquellos mis próximos y co- 
tidianos, atendiendo a las sensaciones mis que a 10s hechos que las provocan. Y, 
desde luego, un tema clave: J 
"Y sobre todo el vértigo del tiempo, 
el gran boquete abriéndose hacia dentro del slrna" ' 6 .  
Algo entrañable representa, sin duda, para el poeta la posibilidad de expre- 
sar esos temas en 10s que él mismo va desgranando su ser, dejando retazos de sueño 
o de recuerdo. Esa aproximación a 10 cotidiano y a 10 personal y entrañablemente 
humano no es una innovación llevada a cabo por Gil de Biedma y sus compañeros 
de generación, pero si es verdad que todos ellos se empeñan en esta empresa con 
éxito y favorecen su efectividad poética mediante un culto sin precedentes a la pa- 
labra como materia prima del verso. En el caso de Jaime Gii de Biedma la cotidia- 
neidad de 10s temas elegidos corre paralela con la voluntad de uso de un léxico tam- 
bién cotidiano -sin que el10 sea obstáculo para el uso de otro vocabulario mis ám- 
plio cuando el tono 10 requiere, con 10 que también coincide con otros autores del 
grupo. Pero debo insistir en que 10 fundamental es el respeto por la palabra como 
fundamental unidad poética. A este respecto la hispanista Biruté Ciplijauskaité en 
un interesante estudio sobre las poéticas de las principales corrientes literarias de 
estos dos últimos siglos 1 7 ,  dedica unas magnificas páginas a estudiar el relevante 
- - - - - - - - - - - - - - - - -  
(IS) VALFNTE, Jo& Angel: Ln nlen~oria I J  10s s i g n o ~  Edicioncs de la Revista de Occiden- 
tc. Madrid, 1966. 
(16) L.P. V pag. 39. 
(17) CIPLIJAUSKAITE, Biruté: EI poeta y la poesia. Ed. Insula. Madrid. 1966. 
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papel asignado a la palabra por 10s poetas de las Últimas dtcadas, explicándolo co- 
mo resuitado de un proceso de depuración literaria tendente a lograr una mejor "esen- 
cialidad" poética, carente de ornamentación superflua. Esa observación general 
puede aplicarse sin duda a Gil de Biedma, autor cuya irnagineria se mantiene siempre 
dentro de unos limites, siendo además su función conceptual y no decorativa. 
Uno de 10s temas que se revela fundamental en la obra de esta poeta es el 
amoroso. El amor aparece ya desde este primer libro como una experiencia truncada 
e insatisfactoria. Impera ante todo un sentimiento de soledad, tanto en "Idilio en 
el café", donde la comunicación entre 10s amantes parece imposible (tal es la distan- 
cia de sus mentes y el acoso de otros seres que les aturde), como en otros poemas 
donde el amor se manifiesta como una vieja rutina. Los efectos corrosivos del tiem- 
po se dejan sentir también sobre el amor convertido en una costumbre que se arras- 
tra a través de 10s años. A 10 largo de tres poemas, asistimos en secuencias crono- 
lógicas ("Sábado". "Domingo", "Lunes"), a tres fases distintas de ese sentimiento 
hecho costumbre y aceptado finalmente como tal. En esencia, en este primer li- 
bro el amor es solamente un caso del rápido deterioro existencial que el poeta se 
resiste a aceptar aunque deba terminar asurniéndolo con todas sus consecuencias. 
"Aunque sea un instante" condensa ejemplarmente este pensamiento: 
"Aunque sea un instante, deseamos 
descansar. Soñamos con dejarnos. 
No se, pero en cualquier lugar 
con tal de que la vida deponga sus espinas. 
[ . . . I  
... gritamos invocando el pasado 
-invocando un pasado que jamas eristió- 
para creer al menos que de verdad vivimos 
JJ que la vida es mas que esta pausa inmensa, 
vertiginosa, 
cuando la propia vocación, aquell0 
sobre 10 cua1 fundamos un dia nuestro ser, 
el nombre qzte le dimos a nuestra dignidad 
vemos que no era mas 
que un desolador deseo de esconderse " ' * . 
En vivo contraste con las palabras que acabo de transcribir están aquellos 
poemas que, enlazando cor. 10s de "La historia para todos", suponen, de forma mis 
o menos velada, una critica al orden constituído. Una lectura entre lineas de "El 
arquitrabe" permite conocer la pervivencia de un poder autoritari0 pese a todas las 
premoniciones de su caída, la frecuente alusión que desde 10s puestos de poder se 
hacia a oscuras conspiraciones y la imperante represión en todos 10s Órdenes. 
A la degradante realidad social que el sistema pretende mantener vigente 
mediante la manipulación sistemática de la juventud, se opone la idea de luchar por 
un futuro mejor. Esta idea que se ha ido adueñando del espíritu del joven Gil de 
Biedrna va tomando carta de naturaleza de forma cada vez mis firme empujándo- 
le a la solidaridad. De este modo el autor, sin abandonar su inquietud existencial, 
introduce el tiempo histórico como una de las mis frecuentes motivaciones de su 
poética. Asi, en el siguiente bloque de poemas ("La historia para todos") se inci- 
de especialmente en esta temática. 
Es frecuente que el ejemplo particular sirva para mostrar una situación gene- 
ral desoladora. El mismo poeta es un ejemplo de la desilusión colectiva. El dolor 
y la desesperanza hacen presa en el ánimo del poeta, torturado por la constatación 
del fracaso. Pero la voluntad de lucha se afirma contra toda fortuna, como se ve 
en este fragmento de marcada influencia blasdeoteriana: 
'For 10 visto es posible declararse hombre. 
Por Eo visto es posible decir no. 
De una vez y en la calle, de una vez, por todos 
y por todas las veces que no pudimos" ' '. 
"Piazza del Popolo" es un canto a 10s hombres que harán posible ese tiempo 
mejor que se pretende. La situación que inspiró el poema y sus circunstancias nos son 
descritas por Gil de Biedma en su Diario del artista seriarnente enfermo: 
"Pena de dejar Roma cuando ya le tomaba sabor ... Cena de despedida 
con Maria Zambrano en una trattoria cerca de su casa, anoche. Ha- 
bló de nuestra guerra, del éxodo final, de su emoción al escuchar el 
otro dia la Internacional cantada por una multitud en la Piazza del Po- 
polo, con tal viveza, con tanta intensidad, que me senti dignifcado, 
exaltado a una altura significativa, purificado de todo deseo trivial. 
Cuando la dejé, fui  a sentmme en la terraza de Rossatti y escribi vein- 
te versos, el monstruo de un poema que me gustaria escribir, contando 
10 que ella me conto O .  
En el Diario ... el autor sigue explicando cómo evolucionó la elaboración de 
ese poema que fue un trabajo de meses hasta encontrar una versión que le pareciese 
aceptable. Se da en 61, efectivamente, una recreación de las palabras de la escrito- 
ra exiliada, intentando que el lector se sienta inmerso en la rnisma emoción que so- 
brecogió al poeta en su momento. 
(19) L.P. V. pág. 69. 
(20) GIL DE BIEDMA, Jaimc: Diario del artista seriarnente enferrno. Ed. Lumen, Barcelo- 
na. 1974. pig. 16. 
Compañeros de viaje termina con un acto de fe en el futuro. "Canción para 
ese dia" es un poema cargado de esperanza en el poder transformador de la pala- 
bra y en la capacidad humana. Las palomas, símbolo de la paz, se alzan sobre el 
estatuari0 símbolo del pasado bélico: 
"He aqui viene el tiempo de soltar palomas 
en mitad de las plazas con estatua. 
Van a dar nuestra hora. De un momento 
a otro, sonaran campanas. 
Mirad los tiernos nudos de los árboles 
exhalarse visibles en la luz 
recién inaugurada. Cintas leves 
en nube cuelgan. Y guirnaldas 
sobre el pecho del cielo, palpitando, 
son como el aire de la voz. Palabras 
van a decirse ya. Oid. Se escucha 
rumor de pasos y batir de alas" . 
Las composiciones que forman "Por vivir aqui" y otras anteriores cuya tema- 
tica les es próxima, sin ser una crónica puntual, se manifiestan como una crónica 
sentimental de esos afíos oscuros. Lo sentimental, cuya evidencia se intenta redu- 
cir al máximo en el terreno personal, se descubre con mayor claridad al trasladarse 
al terreno colectivo. Si bien considero sincera esta efusión inicial en la tematica com- 
prometida del autor, su mismo talante poético y su evolución posterior me lleva a 
concluír que hay en ella una gran parte de concesión a 10s postulados literarios del 
momento. Más adelante, cuando 10s jóvenes de 10s años 50 pongan en tela de jui- 
cio la posible eficacia de sus palabras, el abandono total o progresivo de esta temá- 
tica será un hecho en todos ellos. 
Hasta ahora, son varias las formas que la reflexión temporal adopta en este 
poeta. En un primer plano se hallan una serie de alusiones al tiempo que simbóli- 
carnente encubren otras realidades que atañen de forma más íntima a la conciencia 
del poeta. En otro plano mis inmediato el tiempo cobra una doble dimensión per- 
sonal o histórica, con un claro predomini0 (en este primer Iibro) de la personal. 
Está, en primer lugar, la constatación del inexorable paso del tiempo que 
deja a Gil de Biedma sumido en el desamparo de comprender que el pasado es irre- 
cuperable, motivo por el cua1 utiliza la memoria como "salvadora de instantes" en 
un anhelo por retener de algún modo el tiempo ido. Este es uno de 10s aspectos 
- - - - - - - - - - - - - - - - -  
(21) L.P. V. pág. 73. 
que Shirley Mangini trata en el que hasta este momento es el estudio mis comple- 
to que se ha publicado sobre la poética de este autor ". Después de demostrar 
que la obsesión por el pasado fue, de 10s diecinueve a 10s veintitrés d o s ,  una cons- 
tante para el poeta, afirma: 
"Su deseo de fiar 'momentos vividos' es notable en toda su poesia. 
Gil de Biedma parece darle la razón a Cernuda, quien considera que 
la obra del poeta surge de su 'afán por detener el curso de la vida: 
Naturalmente, la pretensión de fijar 10s momentos vividos tiene mu- 
cho que ver con su preocupación por el pasado. El pasado es vulne- 
rable, porque siempre esta en peligro de ser ohidado, o modificado 
o destruido -arnenazas que pueden significar la aniquilacibn del yo, 
que el poeta basa en la conservacion de esas vivencias que el pasado 
le proporciona. De ahi que el pasado se le presente como un fantas- 
ma: parece que existe, pero acuso no existe" . 
Se trata, por tanto, de salvaguardar integramente su identidad recuperando 
poéticamente el pasado, de 10 que deriva la importancia del recuerdo en su poesia, 
en la que también se percibe con gran vigor el efecto destructiva que el tiempo ejer- 
ce sobre todas las cosas (seres, objetos, sentimientos...). 
Por Último se ha visto también cóm0 la Historia, el tiempo en su dimensión 
colectiva, es abordada por el poeta con la intención de darla a conocer a todos y de 
alimentar un sentimiento de rechazo frente a una situación adversa y de esperanza 
en un futuro mis prometedor. 
La segunda entrega poética de Jaime Gil de Biedma se abre expresando la 
intención de hablar en presente (esto es, ocupándose de su momento histórico como 
fuente propicia a su caudal lirico) y "en pronombre primeroldel singular, indicati- 
vo" (es decir, desde una conciencia subjetiva y con la voluntad de ocuparse lirica- 
mente de su "yo"). Esto no excluye que tenga en cuenta a sus imborrables "com- 
pañeros de viaje" (con 10 que advertimos que la experiencia individual se coloca 
frente a otras y también como ejemplo de inquietudes colectivas. Con esta dispo- 
sición, Moralidades abre un nuevo capitulo en su trayectoria poética, donde la his- 
toria personal y la Historia del hombre se encuentran a menudo. 
Aunque es una inspiración lírica y no épica la que priva en estos versos quie- 
ro referirme en primer lugar a aquellos en 10s que alienta un impulso solidari0 uni- 
versal que lleva al poeta a cantar con idéntica firmeza la brecha esperanzadora que 
abren la Revolución Cubana y las primeras huelgas importantes de la postguerra o 
la desolación de una Europa diezmada por sucesivas contiendas. En estas compo- 
siciones el sentimentalismo desalentado de Compañeros de viaje cede el paso a urla 
(22) MANClNl GONZALEZ, Shirley: Op. Cit. 
(23) ibid. pág. 99. 
objetivación mayor que debe su eficacia sobre todo a un sabio empleo de la ironia, 
de la lectura entre líneas y la ruptura de sistema. Destacando solamente dos de en- 
tre las finalidades atribuídas al arte por la retórica clásica puede decirse, aún a ries- 
go de generalizar excesivamente, que el "movere" predomina en las composiciones 
del primer libro y el "docere" en las del segundo. 
La cuestión española aparece enfocada con una perspectiva realista, desde 
la plena consciencia de la gravísima situación del país, vista como reflejo de otras 
precedentes, no rnenos graves. Espléndidamente lograda es la semejanza que se es- 
tablece con la situación descrita en el romancero de Bernardo del Carpio a través 
del poema "En el Castillo de Luna". La visión de la postguerra deja traslucir una 
rabia sorda, una ira contenida, un dolor incontenible. Por el10 resulta mucho mis 
efectivo mostrar un panorama general que desemboca en 10s casos individuales, sis- 
tema con el que logra sacudir de forma más violenta la conciencia del lector; porque 
de todas las miserias que el hombre debe padecer, la mis injuriante es su propia de- 
gradación, la que le fuerza a convertirse en una caricatura de 10 que fue en otros 
tiempos o en traidor de si mismo: 
"Media España ocu7aba España entera 
con la vulgaridad, con el desprecio 
total de que es capaz, frente al vencido, 
un intratable puebo de cabreros. 
[ . . . I  
Y pasaban figuras mal vestidas 
de mujeres, cruzando, como sombras, 
so fitarias mujeres adiestradas 
-viudas, hijas o esposas- 
en 10s modos peores de ganar la vida 
y suplir a sus hombres. Por la noche, 
las mas hermosas sonreian 
a 10s mas insolentes de 10s vencedores" 4. 
La postguerra aún no ha terminado, el ansia de un tiempo mejor tiene que 
contentarse con la esperanza en un futuro todavía remoto, y, de momento, aunque 
se vislumbran luminosas posibilidades ("Asturias. 1962"), está muy lejos de conse- 
guirse una solución verdadera: 
"Definitivamente 
parece confirmarse que este invierno 
que viene, sera duro. 
- - - - - -  - - - - - - - - - -  
(24) L.P. V .  ~ a g .  117. 
Adelantaron las lluvias, y el Gobierno, 
reunido en consejo de ministros, 
n o  se sabe si estudia a estas horas 
el subsidi0 de paro 
o el derecho al despido, 
o si sencillamente, aislado en un  océano, 
se limita a esperar que la t omen ta  pase 
y llegue el dia, el dia en que, por fin, 
las cosas dejen de venir mal dadas" 2 5 .  
En su relatividad, pasado, presente y futuro llegan casi a confundirse. Si el 
pasado ha sembrado la destrucción y la derrota en un presente que se descubre co- 
mo una inmensa estafa, es preciso impedir que se proyecte hacia el futuro sin triun- 
falismos, pero también sin vacilaciones. 
Del mismo modo que la poesia social, viejo motivo en la obra del poeta ca- 
talin, puede rastrearse en Moralidades otra de sus preocupaciones importantes: la 
memoria del pasado personal, mis o menos próximo o remoto. Entre las composi- 
ciones en que su memoria se erige en materia principal del canto hay que destacar 
"Barcelona ja no és bona, o mi paseo solitari0 en primavera" donde se describe el 
recuerdo de la infancia del poeta, e incluso la fantasiosa recreacion de la vida de 
sus padres antes de su nacimiento. Hay algo de búsqueda remota y ancestral en 
el recorrido que le lleva a evocar la figura de sus padres: 
" A s i y o  estuve aqui  
dentro del vientre de m i  madre 
y es verdad que algo oscuro, que algo anterior me  trae 
por estos sitios destartalados" 6 .  
Pronto, sin embargo, tiene lugar en el poema un fenomeno que se repeti- 
r i  otras veces cuando el autor se dedique a la introspeccion o al recuerdo de esa 
"edad dorada" del hombre que es la niñez. Se trata de la aparición en el poema de 
una segunda conciencia narradora, complementaria, o claramente contrapuesta a la 
primera. La primera conciencia pensante se limita a una evocación trivial, despro- 
vista de otro matiz que no sea el emotivo. De pronto, una segunda conciencia cri- 
tica actúa sobre la primera, analizando y reduciendo al minimo la emotividad del 
discurso anterior. Asi sucede en el caso que comento: 
"Y a la nostalgia de una edad feliz 
y de dinero fúcil, tal como la contaban, 
---------------e- 
(25) L.P. V. pag. 84. 
( 2 6 )  L.P. V. pág. 80. 
se rnezcla un sentimiento bien distin to 
q11e aprendi de mayor, 
ese resentimiento 
contra la clase en que naci, 
que sc comphce tambiétz al ver mordida, 
etlsuciada la feria de sus vanidades 
por el tiernpo y las manos del resto de 10s hombres. 
012 mundo de mi in fancia, cuya mitologia 
sc asocia -bien 10 veo- 
con el capitalisme de empresa familiar" 7. 
Lo mismo sucederá cuando el autor "intente formular su experiencia de la 
guerra": 
"Quien me conoce ahora 
dira que mi experiencia 
nada tiene que ver con mis ideas, 
j1 es verdad. Mis ideas de la guerra cambiaron 
después, mucho después 
de que huhieva empezado la postguerra" ' . 
En ambos casos la reflexión del adulto anula las experiencias acumuladas 
en la inconsciencia infantil o las matiza seriamente. También en ambos las criti- 
ca madura se desarrolla a raiz de unos postulados de orden social. En "Barcelona 
ja no és bona ..." la reflexión deriva hacia la degradante situación de 10s emigrados 
que han ido a trabajar a Catalufia, mientras que en "Intento formular mi experien- 
cia de la guerra" aflora todo el horror humano vivido durante la contienda, aunque 
una privilegiada situación sustrajese al niño Gil de Biedma a esa amarga experiencia. 
Jaime Gil de Biedma (como otros autores de su grupo) sintió abrirse un mun- 
do, a veces desconcertante, a veces mágico, siempre sorprendente, con el adveni- 
miento de la guerra civil. Sus recuerdos de aquél tiempo son, por 10 tanto, recuer- 
dos de una naturaleza agreste abierta a sus correrias infantiles, de donde nace su 
amor por el paisaje castellano '. 
Otro imbito del recuerdo 10 constituye el erótico-amoroso. También en 
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(29)  Gil de Biedma nació en Barcelona y generalmente ha rcsidido en Cataluiia, pero par- 
te de su familia es  de origen castellano de donde vicne su rclación con esa tierra. De 
hecho, vivió los aiios de la guerra civil en Navas de la Asuncion, un pueblo de la provin- 
cia de Segovia. Años mas tarde, cuando una grave afeccibn pulmonar obligo al autor 
a un reposo continuo, vivió tambidn cn el mismo pucblo dande su familia ticnc una 
casa. Allí fue donde escribio la mayor partc de su Diario delartista seriamente enfermo. 
10s poemas cuya temática primordial es ésta, hay una técnica particular que llama 
la atención. La reconstrucción del pasado amoroso se efectúa mediante una des- 
cripción sucinta y fragmentaria. No se encuentra en ellos una descripción comple- 
ta y coherente de la pasada dicha, sino que se rescatan de ese pasado instantes bre- 
visimos, gestos anecdóticos o apenas perceptibles, cuyo valor sirnbólico les da un 
sentido superior. Generaimente se nos presenta la imagen de un cuerpo disfmta- 
do, imagen sobre la que se ha puesto ya "el tiempo amarillo" (como diria Miguel 
Hernández). En defmitiva, el recuerdo amoroso hiere siempre su memoria con la 
constatación del paso del tiempo, y al agrado del hecho evocado se une el desagra- 
do por el tiempo transcurrido. Este es el ejemplo mis evidente: 
'Es  la lluvia sobre el mar. 
En la abierta ventana, 
contemplandola, descansas 
la si& en el cristal. 
Imagen de unos segundos, 
quieto en el contraluz, 
tu cuerpo distinto, aún 
de la noche desnudo. 
Y te vuelves hacia mi, 
sonrié,ldome. Yo pienso 
en como ha pasado el tiempo, 
y te recuerdo usi" . 
En cambio, cuando el amor presente invade la escena lírica lo hace desde 
una gama superior de registros. 
La vertiente mis original de esta temática se encuentra en el tratamiento 
de la materia erótico-amorosa como algo enfermizo y confuso (o mejor que con- 
fuso, irreal, según la tesis de J. O. Jiménez). Esta temitica, como digo, aparece uni- 
da en ciertos casos a las diversas formas del dolor (físic0 o emocional). 
A veces el amor es una especie de resorte irracional y mágico con el que se 
pretende subsanar la derrota cotidian?. Pero este tratamiento no es extraño en nues- 
tra literatura. Lo mis inusual se encuentra en poemas como "Loca" o "Peeping 
tom". En ambos aparecen personajes que han cruzado ocasionalmente por su vida, 
cuya descripción tiene connotaciones morbosas. No obstante, en 10s dos casos, el 
autor deja traslucir en sus palabras una desganada ternura: 
"[,a noche. que es siempre ambigua, 
te en,furece -color 
de ginebra mala, son 
tus ojos unas bichas. 
Yo se que vas a romper 
en insultos y en lagrimas 
hist2ricos. En la cama, 
luego, te calmari 
con besos que me da pena 
dartelos. Y al dormir 
te apretaras contra m i  
como una perra enferma" . 
Este tono desgarrado desaparece en cambio en ese poema de "casi amor" 
(utilizando una expresión del poeta) que es "Canción de aniversario". Dos humani- 
dades unidas por una convivencia veterana, forman una compleja realidad donde 
la costumbre ha tomado el lugar del impulso amoroso y hay un singular entramado 
de dichas comunes y de traiciones mutuas. Con todo, el amor ("ese pariente pobre 
que conocio mejores dias'? no ha sido segado por el tiempo, sino transportado a 
10 cotidiano. La vigilante atención del poeta se ocupa en no ceder ni un momento 
a 10s impulsos cordiales, en introducir una distancia considerable entre sus senti- 
mientos y sus palabras, evitando con el10 la sublirnación del sentimiento tan genera- 
lizado en nuestras letras, sustituyéndolo por un tratamiento mas trivializante. Asi, 
cuando el poema va a adquirir el tono mis exaltado, irrumpe la realidad, regresa 
con su carga de diarias miserias, dejando a salvo solamente la buena voluntad de 
convivir y el rescoldo del amor que se sobreponen al tedio y la traición, terminan- 
do con una resignada invitación a una inestable armonia: 
"La vida no es un sueño, tu ya sabes 
que tenemos tendencia a olvidarlo. 
Pero un poc0 de sueño, no mas, un si es no es 
por esta vez, callandonos 
el resto de la historia, y un instante 
mientras que hi y jlo nos deseamos 
, 
feliz y larga vida en comun-, estoy seguro 
que no puede hacer daño" '. 
Es manifiesta la relevancia que el tema del amor adquiere en este poeta. Pe- 
- - - - - - - - - - - - - - - - -  
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ro la condensación de su ideal amoroso, su total implicación, s610 se percibe con 
absoluta nitidez en "Pandémica y Celeste", una de sus obras mis valiosas. El sen- 
tido profundo hay que buscar10 (por mis que se explicite en el poema) en la filoso- 
fia platónica; Pierre Grimal nos habla de el10 en su diccionari0 de mitologia, en cuyo 
articulo sobre la diosa Afrodita leemos 10 siguiente: 
"Afrodita es la diosa del amor, identificada en Roma con la antigua divi- 
nidad italica Venus. Sobre su nacimiento se transmiten dos tradiciones 
diferentes: ora es considerada como hija de Zeus y de Dione, ora hija 
de Urano, cuyos organos sexuales, cortados por Crono, cayeron al mar 
y engendraron a la diosa ... Apenas salida del mar, Afrodita fue llevada 
por 10s Cefiros, primer0 a Citera, y luego a la costa de Chipre, donde 
fue acogida por las Estaciones (las Horas), vestida, ataviada y conduci- 
da por ellas a la morada de 10s Inmortales. Posteriornente Platon imagi- 
no la existencia de dos Afroditas distintas: la nacida de Urano (el Cielo), 
Afrodita Urania, diosa del amor puro, y la hva de Dione, la Afrodita 
Pandemo (es decir, la Afrodita popular), diosa del amor vulgar. Pero 
Psta es una interpretacion filosofica tardia, extrafia a 10s mitos mús an- 
tiguos de la diosü" 3 .  
Leido en esta dimensión, el alcance del poema resulta extraordinari0 ya que 
tiende a descubrinos a un Gil de Biedma no inédito, pero si obstinadamente oculto 
tras 10s velos que su propio distanciamiento impone. El autor que en reciente entre- 
vista 3 4  se autodefine como un "sentimental incontrolado" en su trayectoria vital, 
ha sido siempre reticente en sus versos a la expresión demasiado obvia del sentirnien- 
to amoroso (".,. la música acordada/dentro en el corazdn, y que yo he puesto ape- 
nmlen mis poemas, por romántica" 34). Y he aquí que ahora se brinda al lector 
en intima confesión, advirtiéndole que se encuentra ante un hombre que habiendo 
perseguido el amor carnal -estamos ante el autor que la critica ha considerado como 
el máximo, y quizás Único exponente de la poesia erótica en esos años- no renun- 
cia por elio a la sublimación del mismo. Casi resulta inevitable que en esta búsque- 
da el tiempo resulte un factor potenciador de la experiencia amorosa. 
"Porque en amor tambien 
es importante el tiempo, 
j1 dulce, de algin modo, 
verificar con mano melancolica 
su perceptible paso por un cuerpo 
-mientras que basta un gesto familiar 
en 10s labios, 
o una ligera palpitación de un miembro, 
- - - - - - - - - - - - - - - - -  
(33) GRIMAL. Pierre: Diccionari~ de nzitologia. Ed. Paidos. Barcelona. 198 L .  pag. 1 1. 
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para hacrrmc setltir la maravilla 
t lc at/iiclla gracia antigua, 
tugaz como Llrz rejlc.io" . 
Y no es s610 en el amor donde el poeta persigue 10s destellos fugaces de la 
pasada dicha. En muclias de sus obras se vislumbra el rescoldo de un momento vi- 
brante iluminando el rnornento actual. Asi sucede en una serie de poemas que inclu- 
ye en Moralidades cuyo titulo juega a confundir al lector, induciéndole a pensar, 
en un primer rnonlento que se encuentra frente a una obra de inspiración paisajis- 
tica, cuando el paisaje resulta clararnente secundario. Gil de Biedma no es un poeta 
"paisajista". No se encuentra en e1 la descripcion morosa y detallada de un lugar 
geografico y sus alusiones en este sentido no apuntan a un paisaje extern0 sino interno. 
En otras palabras: tal descripcion carece de sentido en su obra si no va intensamente 
unida a un sentirniento o a un recuerdo imborrable. Esto sucede, por ejemplo, al 
evocar las Conversaciones poéticas de Formentor, en el año 59; o al recordar el Paris 
de su juventud, ya colindante con la rnadurez. Sucede tarnbién cuando describe 
aquellas primeras irnpresiones de su llegada a Madrid o cuando en "Ribera de 10s 
alisisos" el paseo por un rincón predilecto de su infancia y adolescencia le sirve para 
pensar, entre nostálgico y dolorido en 10s rnornentos pasados, para sumirse en una 
desolada reflexibn sobre el transcurs0 del tiempo, la placidez de la muerte y la rebel- 
de actitud ante su misnia personalidad. 
No es posible cerrar estas lineas dedicadas a Moralidades sin antes hacer re- 
ferencia a una curiosa galeria de personajes que tiene cabida en sus páginas. Son seres 
todos ellos mas o menos identificados, que han cruzado por la vida del autor dejando 
en ella un poso desigual, según 10s casos. Lo irnportante es que estos seres 
participan de un comnúh denominador: la derrota o la decadencia personal. Son su- 
jetos pacientes de una Historia que ha desvirtuado su existencia, o del paso de 10s 
años que les destruye lentarnente. 
Una síntesis comparativa entre el tratarniento de lo temporal en Compañe- 
ros de viaje y en Moralidades arroja como resultado un carnbio cuantitativo y cuali- 
tativo rnuy irnportante respecto al creciente interés que la problernática histórica 
despierta en Gil de Biedrna. La presencia cada vez mayor de lo social hace disrni- 
nuir relativamente la importancia anteriormente dada por el autor al curso de 10 
temporal en cuanto Cste le afecta a 61 como individuo. Lo que se da en Moralida- 
des no es la desaparición de un enfoque en favor del otro, sino una rnayor vincula- 
ción entre inquietud personal e inquietud colectiva, ya que en el fondo cada hom- 
bre está sometido a una Historia que puede contribuir a su destrucción como se1 
humano. Por el10 el recuerdo del autor aunque se retraiga a su infancia no se limi- 
ta a ser una rememoración desprovista de toda connotación que no sea la emotiva; 
al contrario: puede percibirse a veces una clara intencionalidad política. El poeta 
entiende que su tarea literaria encierra una rnisión de denuncia y, aplicándose a ello, 
el recuerdo del pasado o la obsenacibn del presente no se detienen nunca en si  mis- 
mos sino que se proyectan hacia un futuro en el que reside toda esperanza. 
Nada de esto es obstáculo para que se desarrolle una corriente de poesia 
mis intima en Moralidades que, prescindiendo de la ética descrita en las lineas an- 
teriores, se limite a la vena de 10 intimo. Con todo, el camino que va del "yo" al 
"nosotros" se recorre en Moralidades con mis frecuencia y con mayor conocimien- 
to de causa que en Compañeros de viaje. 
Con Poemas póstumos llega el momento de comprender que se ha operado 
un giro radical, si no en la teoria poética del autor, s i  en sus preocupaciones mis 
acuciantes. 
Si hasta ahora el lector ha podido sentir un ligero atisbo de insinceridad o 
de retórica poética en la obsesión que Gil de Biedma manifiesta por el paso del tiem- 
po, es forzoso que dicha impresibn quede anulada tras la lectura de su última obra 
que transparenta sinceridad y humana emoción. Pueden excluirse de esta afirma- 
ción -y s610 en parte- algunos de 10s escasos poemas intercalados por el autor en 
la Última edición de sus poesias completas, demasiado lúdicos o circunstanciales. 
El resto forma un "corpus" sólido y genuino cuyo grado de coherencia es el mis 
alto en toda la obra de este autor. 
Como dato significativa hay que aportar 10 siguiente: la lentitud poética de 
Gil de Biedma, su cuiddosa elaboración, hace de 61 un autor que desde su primera 
obra dada a conoser al publico describe inquietudes colectivas desde una clara pos- 
tura ideológica (si bien es cierto que su segundo libro parece escrito con más aguda 
conciencia política), y no desde una vaga tensión sentimental. Pues bien, esta temá- 
tica queda erradicada de su Última entrega poética por motivos que es fácil supo- 
ner: la crisis de la fe en el poder transformador de la palabra poética coincide en su 
caso con la crisis vital de la que hablábamos en lineas anteriores, la cua1 se antepone 
a cualquier otra consideración. A partir de este supuesto no es extraiio que después 
de haber escrito Poemas póstumos el autor manifieste: "He sido de izquierdas y 
es muy probable que siga siéndolo, pero hace ya algún tiempo que no ejerzo". 
El cambio radical que trato de describir no se manifiesta tan s610 en el aban- 
dono de una temática que ha sido fundamental en su obra, sino que existe de forma 
clara y perceptible incluso en poemas que retoman motivos de su poética anterior. 
Si antes Gil de Biedma ha sido un autor proclive a describir con tristeza el efecto 
devastador del tiempo en todos 10s ordenes, parece claro que ahora un sentimiento 
total de pérdida irreparable transita en sus versos y es en esta perspectiva en la que 
cabe situar sus poemas de amistad o aquéllos que describen el encuentro amoroso. 
En 10s primeros, cuando no es la muerte del amigo el motivo primordial (pensemos 
que la dedicatoria del ibro va destinada a la memoria de amigos desaparecidos), es- 
tá animada por la evocación de un recuerdo entrañable, no por su realidad presen- 
te. En 10s segundos predomina con intensidad apenas velada el retrato de la actual 
o inminente caducidad física. Importa también destacar que entre 10s poemas res- 
catados del olvido y traidos a las páginas de su Última colección no hay que olvi- 
dar aquél en que el poeta dialoga con su padre (blanc0 propicio en sus rebeldías de 
32 
juventud) con una nueva comprension que s610 han podido darle la muerte del segun- 
do y su propia proximidad a la vejez. 
No es extrafio, pues, que en su ultimo libro de poemas se atisbe algo asi co- 
mo la conciencia de un ser en espera de la muerte, aguardando un final de pur0 trá- 
mite que haga borron y cuenta nueva de su existencia. Existencia que, por 10 de- 
mis, -preciso es decirlo- tiene una importancia relativa (en la medida en que cada 
uno se siente importante ante si  mismo y ante 10s otros). Es posible que el reco- 
nocimiento de esta verdad haya lanzado al poeta a una concepción mis individua- 
lista de un univers0 poético. 
De pronto, Gil de Biedma se da cuenta de que su juventud ha pasado ya. 
Ni su cuerpo ni su mente corresponden ya a 10s de un muchacho, sin haber alcan- 
zado tampoc0 la dignidad del anciano. Se encuentra, pues, en esa edad inestable 
que según la cita de Byron que encabeza el libro- es la "más bárbara" del hombre 
y se enfrenta, por 10 tanto, a su crisis de integridad. El personaje que eligió ser, en 
su vida y en su obra -1e gustase o no le gustase, que eso no importa ahora- ya no 
tiene razón de ser, ha muerto, y no extraña que a la muerte de ese personaje se den 
a conocer sus Poemas póstumos escritos "Después de la muerte de Jaime Gil de Bied- 
ma" ya que, como se vera, es con su personalidad juvenil con la que se identifica 
realmente. 
Juan Ferraté nos muestra la clave del libro al escribir estas palabras: 
"... todo poeta genuino se descubre ante todo a s i  mismo en la medida 
en que PI es el personaje imaginari0 incorporado en las palabras del poe- 
ma. Todo poema conlleva su propio personaje, su mascara propia, que 
es la que el poeta adopta (no le queda otro remedio) tan pronto se pone 
a escribir. La convergencia entre el personaje elegido por las palabras 
del poeta y la persona del autor (otro personaje, ha-v que admitirlo) no 
es, sin embargo, tan regular como parece ni tan ,frecuente como se cree, 
y es, por 10 mismo, caracteristica del desarrollo de la poesia de Jaime 
Gil de Biedma. Dicha convergencia culmina ei1 10s Poemas postumos, 
pero, paradojicamente, el personaje con quien el autor se enfrenta en 
ellos es mas bien el que sus propios goemas le descubren (el que sus poe- 
mas anteriores le impusieron) y no el que sigue, jtodavlit!, atareado vi- 
gilandose, con maliciosa tolerancia teasing himself out of despair" 6 .  
La identidad entre personaje real y personaje literari0 tal como aquí se admi- 
te es tan vital como la rebeldia a reorganizar su vida de acuerdo con las exigencias 
que el nuevo personaje que acaba de nacer le impone. 
A propósito de esto cabe hablar del primer tema que con socarrona insis- 
tencia se lee en estos versos: se trata del horaciano ideal del "aurea mediocritas" 
que en palabras del poeta se puede resumir de esta manera: "Un orden de vivir, es 
- - - - - -  - - - - -  - - - - - -  
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la sabiduria". Consumida ya la juventud, es preciso cambiar el ritmo de vida, aco- 
plándose a la nueva realidad, y empezar a introducir en su existencia aquellas co- 
sas que de joven despreció por parecerle caducas. Ahora es el momento de regresar 
al orden y la serenidad, después de una juventud bulliciosa y avasalladora. Como 
el famoso don Guido de Antonio Machado, una vez mermada su riqueza (que para 
Gil de Biedma es la juventud). 
"era su monomania 
pensar que pensar debia 
en asentar la cabeza" 7 .  
Es éste el momento de volver 10s ojos atris y contemplar sin nostalgias un 
pasado, feliz o no, que constituye el Único bagaje del hombre que camina hacia su 
fin. 
"Pasada ya la cumbre de la vida, 
justo del otro lado, yo contemplo 
un paisaje no exento de belleza 
en 10s dius de sol, pero en invierno inhóspito" 3 8 .  
Como decia, es hora de reanudar su vida desde nuevos presupuestos, inician- 
do un comportamiento distinto evitando desgarros internos, sobreponiéndose al 
dolor. 
"Aqu i seria dulce levantar la casa 
que en otros climas no necesité, 
aprendiendo a ser casto y a estar solo" 9 .  
La renuncia a la vida de juventud deberia compensarse con una actividad 
intelectual intensa y de mayor envergadura. Asi, al cultivo preferente de 10s pla- 
ceres corporales en la juventud, le sucederia el cultivo de 10s placeres espirituales, 
que harian mis llevadero el tiempo de la vejez: 
"Y que estremecimiento, 
purificado, me recorreria 
mientras que atiendo al mundo 
de otro modo mejor, menos intenso, 
y medito a las horas tranquilas de la noche, 
-------A--------- 
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cuando el tiempo convida a 10s cstudios nobles, 
el severo discurso de las ideologías 
-o la advertencia de las corzstelaciones 
en la boveda azul.. . " . 
En este dibujo casi perfecto del citado ideal clásico se advierte un rasgo cons- 
tante en su poética como es la aguda ironia, que encuentra su momento cumbre en 
"De vita beata": 
"EIZ un viejo pa is ineficiente, 
algo usí como Espaiía entre dos guerras 
ci~~ilcs, en un pueblo junto al mar, 
poseer unn casa y poca hacienda 
memoria ninguna. No leer 
no su,frir, no escribir, no pagar cuentas, 
y vivir como un noble arruinado 
entre las ruinas de mi inteligencia" 4 '  . 
En el breve espacio de ocho versos esta obra brinda, por 10 inenos, dos po- 
sibilidades de lectura, encontradas entre si, y ambas avaladas en su contexto por 
otros poemas. Una primer lectura, hecha al hi10 de 10s libros anteriores hace pa- 
tente la insinceridad con que un epicureo como Gil de Biedma se aviene a una vida 
estoica. Asimismo es sorprendente que su vitalismo voluntarista de otras veces quede 
ahora reducido a una definición negativa de la felicidad. Ahora bien, sin caer en 
la peligrosa simplificación de tomar las palabras al pie de la letra es posible conside- 
rar que esas imágenes le devuelven al autor si no  la imagen de un deseo fehacien- 
te, s i  el reflejo de una ensoñación, de una visión mítica de su vejez. Hago la ante- 
rior afirmación sobre la base de que este poema reproduce y aglutina imágenes o 
motivos dispersos en todo el libro, como ahora se verá. 
El primer0 de esos motivos es el deseo de una vida tranquila y ordenada, 
en riguroso contraste con su vida anterior, tal como hemos tenido ocasión de com- 
probar en un poema tall significativo como el titulado "Pios deseos al empezar el 
año". En este poema se expresa también uno de 10s temores mis graves que aco- 
san al poeta, reflejado asimismo en "De vita beata": el temor a que la vejez vaya mer- 
mando sus facultades intelectuales, convirtiéndole en una triste caricatura de si mis- 
mo. Por el10 escoge como reflejo de su imagen a un representante de una clase en 
decadencia el noble. Lo mismo hará posteriormente al hablarnos del "Principe 
de Aquitania en su torre abolida". Finalmente, el breve poema que estoy comen- 
tando contiene también un cuarto elemento fundamental. que consiste en la refe- 
- - - - - - - - - - - - - - - - -  
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rencia a una casa, en lugar ameno y apartado, donde deberán transcurrir 10s últi- 
mos años del poeta. Esa casa reaparece en "Ultramort", poema que nos habla de 
un lugar en el Alto Ampurdán donde el poeta vive actualmente. 
"Una casa desierta que yo amo, 
a dos horas de aquí, 
me sirve de consuelo. 
En sus tejas roídas por la hierba 
la luna se extenua, 
se duerme el sol del tiempo. 
Entre sus muros el silencio existe 
que ahora yo imagino 
soñando con vivir 
una segunda infancia prolongada 
hasta el agotamiento 
de ser carnal, feliz " . 
"Ultramort" representa de este modo el punto en que se cruzan la realidad 
presente y el mitico futuro que Gil de Biedma describe. 
Claramente se ve que la raíz de todas las preocupaciones aqui apuntadas 
está en el momento de la pérdida de juventud que el poeta cree llegado. Pero no 
por el10 se insiste en la descripción nostálgica del pasado. Se trata, sobre todo, de 
explicar el momento actual, el desgarro interior del hombre que no sabe acomodar- 
se a su nueva situación 
"Todavía la vieja rentacion 
de 10s cuerpos felices y de la juventud 
tiene atractiva para mi, 
no me deja dormir 
y esta norhe me excita 
[ . . . I  
Y me coge un deseo de vivir 
y ver amanecer, acostundome tarde, 
que no está en proporción con la edad que ya tengo" 
Con la pérdida de la juventud se despierta además un sentimiento nuevo: 
la amarga envidia que despierta la juventud ajena. En "Hirnno a la juventud" esa 
- - - - - - - - - - - - - - - - -  
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edad se magnifica, la importancia de ser joven adquiere extraordinarias proporcio- 
nes hasta el punto de resultar casi insultante para nuestro poeta cuando éste se ve 
obligado a contemplar la despreocupada vitalidad de una muchacha, mientras é1 
está condenado a no poseer ni la juventud ni a la muchacha: 
"A que' vienes ahora, 
juventud, 
encanto descarado de la vida? 
Que' te trae a la playa? 
Estabamos tranquilos 10s mayores 
j1  tu vienes a herirnos, reviviendo 
10s mas temibles sueños imposibles, 
tu vienes para hurgarnos h s  imaginaciones 
[ . . . I  
Nus anuncias el reino de la vida, 
el sueño de otra vida, mas intensa y mas libre, 
[ . . . I  
oh bella indijerente, 
por la phya caminas como si no supieses 
que te siguen 10s hombres y 10s perros, 
10s dioses y 10s angeles 
y 10s arcangeks, 
10s tronos, las abominaciones ... " 4. 
Una sombra de sarcasmo cruza por su mente al recordar la inconsciencia y 
10s sueños de gloria que marcaron su juventud y que ahora le resultan ridículos, 
considerando la realidad única del acabamiento del hombre. 
"Que la vida iba en serio 
uno 10 empieza a comprender mas tarde 
-como todos 10s jovenes yo vine 
a llevarme la vida por delante. 
Dejar huella quería 
y rnarcharme entre aphusos 
-envejecer, morir, eran tan solo 
las dimensiones del teatro. 
Pero ha pasado el tiempo 
y la verdad desagradable asoma: 
envejecer, morir, 
es el unico argumento de la obra" 45. 
- - - - - - - - - - - - - - - - -  
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Gil de Biedma se pinta a si  mismo como un transeúnte a medio camino entre 
el ayer y la nada, sintiéndose invadido por la presencia de un pasado inquietante 
y proyectado hacia un futuro incierto. Respecto al pasado ya he dicho que no se 
trata de recrearse en 81 con nostalgia, sin embargo, en 10s pocos momentos en que 
el ayer aparece 10 hace para descubrinos a un hombre sensual y vitalista que se com- 
place en recordar las impresiones que le causaron antiguas aventuras eróticas, pa- 
sadas experiencias de amistad, y que ama la vida intensamente gozandola en sus 
detalles aparentemente mis nimios. Cuando Jaime Gil recuerda una estancia en 
Atenas nos describe tan solo una calle cualquiera que ha tenido la virtud de desper- 
tar nuevamente sus sentidos: 
"Era un lunes de agosto 
después de un año atroz, recién llegado. 
Me acuerdo que de pronto ame la vida, 
porque la calle olia 
a cocina y a cuero de zapatos" . 
No es de extrañar que a un hombre de estas caracteristicas le cause una viva 
repulsión la idea de la vejez. Pero mis aún que la vejez, esa edad intermedia que 
describe la ya mencionada cita de Byron. Una edad que le hace exclamar "No es 
el mío este tiempo", que le obliga a doblegarse a nuevas exigencias, que le devuel- 
ve una imagen ridícula y deformada de si  mismo: 
"Bajo un golpe de lluvia, llorando, yo atravieso 
innoble como un trapo, mojado hasta 10s cuernos" ' 
Es en esa rebeldía frente a su vejez donde se inscribe el poema "Contra Jaime 
Gil de Biedma", admirable síntesis de 10 que significan globalrnente estos Poemas 
pdstumos. En 61, a la lucha entre el yo humano y el yo poético, entre la realidad 
y el deseo, se suma otra lucha entre el joven que fue y el hombre maduro que aho- 
ra es. Refiriéndose a su yo pasado, dice en otro de sus poemas: 
"De 10s dos, eras tu quien mejor escribia. 
Ahora sé hasta que punto tuyos eran 
el deseo de ensueño y la ironia, 
la sordina roma'ntica que late en 10s poemas 
mios que yo prefiero, por ejemplo en Pandémica ... 
A veces me pregunto 
cómo será sin t i  mi poesia" 
(46) L.P. V. pag. 165. 
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"Contra Jahne Gil de Biedma" se organiza en torno a la existencia de dos 
personajes, uno de 10s cuales increpa duramente al otro que permanece mudo an- 
te la perorata de su oponente. El personaje hablante comienza abruptamente su 
discurso con una expresión coloquial, una frase hecha que indica enfado ("De qui  
sime, quisiera yo saber..."). La violencia verbal se mantendrá e incluso aumentará 
con respecto a este primer verso en las estrofas siguientes, a excepción de la Últi- 
ma. Shirley Mangini, en el libro ya citado, explica este poema advirtiendo que el 
lector cree encontrarse como expectador intruso ante la disputa de dos viejos aman- 
tes cuya relación se halla visiblemente deteriorada. Uno de ellos, resuelto a cam- 
biar de vida, recrimina al otro su actitud y su forma de ser que le impiden esa desea- 
da transformación, pasando del insulto directo y visceral (" ...p elmazo/embarazoso 
hdsped,  memo vestido con mis trajes,/zángano de colmena, inútil, cacaseno...") 
al intento de persuasión donde se lee, entre lineas, una ternura que sobrevive al enfado. 
"Podria recordarte que ya no tienes gracia. 
Que tu estilo casual y que tu desenfado 
resultan truculentos 
cuando se tienen mas de neinta años, 
y que tu encantadora 
sonrisa de muchacho soñoliento 
-segur0 de gustar- es un resto peroso, 
un intento patético" '. 
A la violencia de este personaje responde su interlocutor con risas o con mi- 
radas de arrepentimiento: 
"Y si te increpo, 
te ries, me recuerdas el pasado 
j1 dices que envejezco. 
[ .  I 
Mientras que tu me miras con tus ojos 
de verdadero huérfano, y me lloras 
.v me prometes ya no hacerlo" s O .  
Estamos, en efecto, frente a una escena intima, indicativa de una larga con- 
vivencia, pero finalmente se desvela el secreto de la disputa: 10s dos personajes no 
son mis que uno solo escindido en un dramático desdoblamiento de su personali- 
- - - - - - - - - - - - - - - - -  
(49) L.P. V. pág  145. 
(50) L.P. V.  pag. 146. 
dad. A este respecto opina Shirley Mangini que el autor ha puesto en prictica 10 que 
Carles Bousofio llamó técnica de engafio-desengaño. Asi es, pero conviene recordar 
que algunos leves indicios habian ya insinuado la sorpresa final. Después de todo 
el "otro yo" el poema era también un "memo vestido con mis trajes" y 10s impulsos 
de su voluntad eran proporcionalmente inversos a 10s del otro personaje ("Y si yo 
no supiese hace ya tiempo,/que tu eres fuerte cuando yo soy débilly que eres dé- 
bil cuando me enfurezco ..."). Todo el10 confirmado desde el titulo mismo que es 
el indicio principal. 
Si "Contra Jaime Gil de Biedma" sintetiza el sentido global de Poemas pós- 
tumos como se ha dicho, y este sectido consiste en reflejar la crisis de integridad 
del poeta, la comparación de sus versos con las palabras transcritas del articulo "Acer- 
ca de por qui  no escribo" al principio de este articulo, resulta muy conveniente. 
Un cotejo de ambos textos da como resultado una identidad de circunstancias y 
sentimientos que podemos resumir del siguiente modo: 
1) Gil de Biedma tiene la impresión de que su vida a partir de este momen- 
to carece ya de objetivos concretos. 
2) El autor siente de forma intensa el desacuerdo con la parte de su perso- 
nalidad que se resiste al envejecimiento. 
3) Ese desacuerdo conduce a un sentimiento de impotencia desde el momen- 
to  que ya no está en sus manos variar 10s términos que han configurado la exis- 
tencia de aquél personaje que fo rj6 en otros tiempos. 
Dadas estas circunstancias, el poeta, que no se resigna, llega a una Única posi- 
ble decisión, aunque comprende la dificultad de llevarla a cabo: 
"Resolucion de ser feliz 
por encima de todo, contra todos 
y contra mi, de nuevo 
-por encima de todo, ser feliz- 
vuebo a tomar esta resolucion. 
~ 
Pero mas que el propósito de enmienda 
dura el dolor del corazón '" . 
Queda demostrada en estas lineas la importancia del tiempo en la poesia 
de Gil de Biedma, no s610 como tema, sino también como condicionante de sus 
etapas. Sin embargo, debe aún consignarse que esta circunstancia inscribe al autor 
entre 10s representantes más genuinos de la corriente poética mis generalizada en 
la postguerra española, tal como la describe J .  O. Jirnénez en el prólogo a su libro 
Cinco poetas del tiempo, donde afirma que hasta llegada la postguerra no existió 
en 10s poetas españoles una conciencia tan unanime de 10 temporal. Veamos como 
explica Jiménez esta circunstancia: 
"Plar~teemos concretamente nuestra pregunta. ¿Que significa, en sin- 
tesis, que el tieinpo parece ser el centro de cohesion o uniformidad de 
de toda la poesia actual? ¿Y como explicar desde este centro acentos 
tan dispares?. Son, realmente, dos preguntas. Para contestar a la prime- 
ra de ellas, estaria bien comenzar con un Útil aviso, y es que no se pre- 
tende insinuar en absolut0 que todos estos poetas traten el tiempo como 
entidad teorica que dé materia para la meditacion o el canto lirico, aun- 
que esto pueda suceder también. Lo que se quiere decir -y esto ha si- 
do ya bien observado por la critica- es que 10s poetas de hoy cantan al 
hombre indiferenciado o abstracto, sino al hombre historico ... " '. 
A partir de este aserto inicial, José Olivio Jiménez distingue en la postguerra 
española tres tipos de poetas según el grado de objetividad y universalización que 
den al tema del tiempo. Un primer grupo se ocuparia de 10 temporal en relación 
a su propia existencia. Un segundo grupo 10 haria como medio de reflexión filo- 
sófica acerca de la realidad. Un tercer grupo, finalmente, aspiraria a hablarnos ante 
todo del tiempo histórico. A este Último grupo se adscribiria, según Jiménez, Jaime 
Gil de Biedma. Por suerte, el mismo critico advierte que a menudo en un mismo 
autor se percibe mis de una tendencia, e incluso pueden darse en el mismo autor 
todas ellas. En el caso de Gil de Biedma creo que son la primera y la Última de las 
tendencias indicadas las que inciden con mayor fuerza en su obra. Justamente a es- 
ta variedad de registros cabe atribui; su mérito. 
Asi, por 10 que acabamos de ver, cabe añadir un valor de época a 10s distin- 
tos valores que 10 temporal asume en la poética de Jaime Gil. 
Razones de espacio irnpiden efectuar en el presente trabajo un análisis de- 
tenido de 10s recursos formales en la obra de Gil de Biedma, que debera desarrollar- 
se en un estudio mas exhaustivo sobre su poética, ya que resulta indispensable para 
calibrar adecuadamente el interés de su obra. En espera, pues, de una profundiza- 
ción mayor en estos aspectos, es preciso señalar finalmente cuales son sus constantes 
principales, ya puestas de relieve por la crítica. 
Cabe recordar en primera instancia, que Gil de Biedma se sitúa en ese grupo 
de autores que creyeron en las posibilidades de la llamada "poesia social", pero estu- 
vieron de acuerdo en la necesidad de dignificarla mediante una técnica más depura- 
da que la practicada hasta entonces por gran número de autores sociales. Su am- 
plio conocimiento de la literatura, y sobre todo, su educación en el extranjero que 
le pus0 en contacto directo con otras literaturas además de la española (circunstan- 
cia en la que aventaja notablemente a sus compañeros de generación), contribuye- 
ron, en su caso, a la puesta en practica de esa aspiración de su grupo. Como resul- 
tado del esfuerzo tenemos una poesia que se basa en gran medida en recursos de 
- - - - - - - - - - - - - - - - -  
(52) JIMENEZ, J. O.: Cinco poetas del tiempo. Ed. Insula. Madrid, 1972. Pag. 32. 
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tip0 métrico y sintáctico, que utiliza la imagen en caso necesario pero sin profusidn 
y que acude con preferencia a la asociacióo de ideas, la ironia, la lectura entre li- 
neas, etc ... Todo el10 en un lenguaje que busca aproximarse al habla cotidiana y 
coloquial. 
Ahora bien, la evolución poética del autor y su desarrollo en etapas viene 
dada principalmente por 10s aspectos temiticos m6s que por bruscas variaciones en 
el orden formal. La poesia de Gil de Biedma no se ha dejado variar al ritmo de mo- 
das literarias y ha ido avanzando de este modo en una expresión genuina, personal 
que no obedece a mis dictados que 10s motivados por una lenta maduración en la 
mente del autor. Asi Gil de Biedma nos ha entregado una obra elaborada, cohe- 
rente, que le confirma como una de las voces poéticas más valiosas y originales de 
las últimas décadas. 


En l'article '%esial', de Josep Carner Resenya i vindicació ' , magnífic per 
moltes raons de les quals el sarcasme no és pas la més petita, Joan Ferraté va expo- 
sar "alguns criteris explícits" que justifiquen plenament els canvis que Carner va 
introduir en els poemes "Estiu" (L'oreig entre les canyes, 1920), "En unes noces" 
i "Canqó de la mudanqa" (El cor quiet, 1925) quan van ser publicats en El tomb de 
l'any (1966). Cap d'aquests poemes havia estat inclbs a Poesia (1957). Tanmateix, 
es tracta d'uns criteris que "no podran sinó ser anAlegs als que van presidir la feina 
de correcció feta per Carner amb els poemes inclosos a Poesia" 2 .  
Les versions d'aquests tres poemes que trobem en El tomb de I'any són sen- 
siblement millors que les primitives. Per altra part, i si parlem de Carner, no costa 
gaire suposar que una analisi exhaustiva de totes les correccions efectuades pel poe- 
ta en tots els poemes que han estat publicats més d'una vegada ens portaria a la ma- 
teixa conclusió. 
Ara bé, potser seria interessant contrastar les versions dels poemes que, ha- 
vent estat publicats anteriorment, seran inclosos, un cop corregits, a Poesia i, des- 
prés, tornaran a ser corregits i publicats en El tomb de l'any, Ho dic perqub no m'es- 
tranyaria gens que, en general, les versions incloses en aquest últim llibre no intro- 
dui'ssin cap millora substancial respecte d'algunes versions de 1957 que haurien es- 
tat novament modificades. Aixb, és clar, no faria res més que insistir en el valor ex- 
traordi~ari d'una obra com Poesia. 
Em limitaré a posar un exemple concret. La trajectbria dels trenta-cinc poe- 
mes que formen part de Les monjoies (llibre que va ser publicat el 1912 i que pot 
representar una fase anterior a La paraula en e/ vent, de 1914, és a dir, un moment 
previ a la maduresa i, per tant, objecte preferent de revisió) és aquesta: 
1) hi ha un grup d'onze poemes que no reapareixen en cap llibre posterior: "A Pal.las 
Atenea", "A una poetessa inconeguda", "Els infants del Bbreas", "A Cibeles, 
dba de les serralades", "Desolament", "L'Anima i són Espbs", "La dbna forta", 
"Capvespre de diumenge", "El salm dels pecadors", "Amistat", "Invocació". 
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  
(1) ELS MARGES, 8, ps. 15-32. 
(2) art. cit. p. 31. 
2) hi ha dos poemes que només tornaran a sortir a La inútil ofreno (1924): "El 
present" i "Cant epitalhmic". 
3) hi ha quatre poemes inclosos a Poesia que també es van publicar a La inútil ofrena 
"La proposta", "Seren~r", "El reflex" i "La més perfeta". 
4) "Fidelitat" i "El fullam de l'alba" reapareixen a Arbres (1953) i Poesia. "Fideli- 
tat" passarh després a El tomb de l'any amb el titol canviat: "Al salze d'una sola 
fulla". 
5) "El fogalleig" arriba a Poesia a través de La inútil ofrena i Llunyania (1952). 
6) hi ha dotze poemes que passen directament a Poesia "A Hebe, dia de la jovene- 
sa", "Tardor", "La parra a la tardor", "Llegenda" (titulat "El príncep"), "Per- 
duranqa", "La almoina", "Angoixa de l'alta nit", "L'encís", "Imprecació", "La 
meva enamorada", "Al petit Guerau" i "La provident". 
D'aquests dotze n'hi ha dos que tornaran a sortir en El tomb de l'any "Llegen- 
da", amb el titol "Liegenda d'un isard", i "La almoina", amb el títol de "L'al- 
moina darrera". 
7) Finalment hi ha tres poemes que només retrobarem en El tomb de I'any "Lassi- 
tut", "Trasmudanqa" i "L'encal$' 3 .  
Tenim, doncs, tres poemes que van ser revisats i publicats tant a Poesia com 
a El tom de l'any: "Llegenda", "La almoina" i "Fidelitat". De "Fidelitat" en pos- 
seiin, a més a més, una versió a Arbres, o sigui, quatre versions publicades 4 .  
Quant a "llegenda d'un isard" i "L'almoina darrera" el lector que s'hi vul- 
gui entretenir podri observar com en El tomb de I'any, curiosament, Carner abando- 
na algunes de 12s solucions proposades a Poesia, per recuperar, no sempre d'una forma 
literal, algunes de les més velles que hom pot trobar a Les monjoies. Per6 és sobre- 
tot "Fidelitat" el poema que vull sotmetre a la consideració del lector. Tal com 
hem dit, en tenim quatre versions publicades, que són aquestes: 
L M ~  : FIDELITA T 
Salzer d 'aquesta vida: desiara 
has gemegat de l'aire que't despulla; 
mes, arrencat i tot, s 'acaramulla 
el teu fullam vora la soca mare. 
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  
(3) Aquesta enumeració es refereix Únicament a la trajectbria d'aquests poemes posterior 
a l'any 1912 i només he consignat el canvi de títol dels poemes que ara m'interessen. 
(4) Quan parlo de versions publicades vull dir versions que van ser publicades en llibre. 
( 5 )  Per designar els Uibres de Carner he utilitzat les abreviacions que hom pot trobar en el 
volum de les Obres Completes editat per la Selecta. Hi he afegit PO, que vol dir Poesia. 
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AR: 
Si vols un bell conortament encara, 
ves que roman en la més fina agulla 
de,ton brancatge, una migrada fulla 
que no tolgué la rufacada avara. 
Y si a pleret la fosca nit davalla, 
la fulla, graciosa romanalla, 
firrs quan la gebre aguda la trastoca, 
parla d'una futura revifalla 
a la rnare sublim que s'enderroca: 
que aixíamb sa veu rejoveneix la soca. 
Un salze vell aquesta riba empara 
tot dolengós de l'aire que el despulla; 
ja, malmenat pel vent, s 'acaramulla 
el trist fullam vora la soca rnare. 
Vindran els dies de delit encara; 
bé li ho prediu en la més fina agulla 
del seu brancatge, vora el cim, la fulla 
que hi menysprea la rufagada avara. 
Car si llarga com mai la nit davalla, 
la fulla, l'encongida romanalla, 
fins quan la gebre aguda la trastoca, 
parla d 'una futura revifalla 
amb veu poruga, a cada instant més poca 
i, tot finant, rejoveneix la soca. 
FIDELITA T 
Un salze vell aquesta riba empara 
tot dolengós de l'aire que el despulla; 
ja, malmenat pel vent, s'acaramulla 
el trist fullam vora la soca mare. 
Vindran els dies de delit encara; 
bé li ho prediu en la mes fina aghlla 
del seu brancatge, vora el cim, la fulla 
que hi menysprei la rufagada avara. 
Car si llarga com mai la nit davalla, 
la fulla, l'encongida romanalla, 
fins quan punyent, el gebre la trastoca, 
parla d 'una futura revifalla 
amb veu poruga, a cada instant més poca: 
i, tot finant, rejoveneix la soca. 
AL SALZE D'UNA SOLA FULLA 
Salze tot sol d 'aquesta riba clara, 
adolorit pel dia que et despulla, 
tot i havent-te caigut, s 'acaramulla 
tot el fullam i a vora teu es para. 
I si demanes un consol encara, 
pensa que tens, en la més fina agulla 
de ton brancatge, una soliua fulla 
que, tremolant i tot, no et desempara. 
Bell punt la nit s'avia a sa carrera, 
la fulla coratjosa, la darrera, 
fins si el tallant de ['aire viu l'apoca, 
a 1 'arbre diu : -No et dolguis mai; espera 
un nou temps, el que inventa i no trastoca. 
I amb veu gentil va conhortant la soca. 
Resseguim ara la naturalesa dels canvis successius que Carner va introduir 
en les tres versions posteriors a la de l'any 1912. La unanimitat del títol es trenca, 
de fet, quan arribem a TA, on "Al salze d'una sola fulla" substitueix "Fidelitat". 
Es tracta d'un fet significatiu que comentarem més endavant. El primer vers de 
la versió de LM és inferior al de les altres versions: "d'aquesta vida" descobreix pre- 
maturament y facilita l'entrada en el joc metafbric del poema. Per altra part "de- 
siara" és un terme visiblement imposat per la rima. A AR i PO el vers adquireix una 
solidesa que fa que considerem l'adjectiu "clara", que a TA substitueix "empara", 
com un canvi provocat per una elecció subjectiva del poeta que no necesslriarnent 
eleva la qualitat del vers. 
Parlant del primer vers hi ha una altra qüestió que en les versions de AR i 
PO provoca un replantejament considerable de tot el poema. A LM el salze és desig- 
nat amb la segona persona. A AR i PO amb la tercera. Si bé és possible que aquest 
canvi sorgís d'una manera espontinia en tant que instrument per una nova formula- 
ció del vers, sense constituir cap finalitat en si mateix, tendeixo a creure que un 
dels objectius prioritaris a l'hora de revisar el poema per primera i segona vegada 
va ser precisament el de treure la segona persona i fer servir la tercera per allunyar 
i objectivar clarament tots els termes. A TA s'ha tornat, en canvi, a la segona persona. 
"Dolengós", en el segon vers de les versions de AR i PO, i "adolorit", en el 
segon de TA, imprimeixen en el vers un embolcali de queixa que no tenia a LM, on 
"has gemegat" ara ens sembla fins i tot massa estrident. 
El tercer vers de TA a través de "tot i havent-te caigut" significa un retorn 
a "mes, arrencat i tot," de LM, deixant de banda el "malmenat pel vent" de AR i 
PO que millorava un vers acaparat per les formes verbals. Aquest retorn també es 
produeix en el quart vers: "tot el fullam" recula, en certa manera, a "el teu fullam", 
al mateix temps que hom prescindeix de "trist" que a AR i PO s'insereix en el para- 
digma de "vell' (primer vers), "dolen~ós" (segon vers) i "malmenat" (tercer vers), 
adjectius que han estat rellevats o corregits a TA. 
En el vers cinqu6 de LM l'adjectiu "bell" i un cert retoricisme del comen- 
gament "si vols" tradueixen una solució que no té res de particular. La proposta 
de AR i PO és més interessant perque eixampla les possibilitats d'una lectura no li- 
teral, limitada a TA, on s'ha preferit el vers de LM, suprimint, per6, l'adjectiu "beli" 
i redibuixant el retoricisme de "si vols" a través de "I si demanes". 
Observem un desplegament paral.le1 del poema. Per un cantó les versions 
de LM i TA i per l'altre les de AR i PO. Tanmateix, quan arribem al vers vuit6 la 
versió de TA s'imposa a totes les altres gricies a l'antitesi "tremolant i tot/no et 
desempara". "A pleret", en el vers nove de LM, s'adiu ben poc amb la resta del 
vers, d'una gravetat evident. El "Car" de AR i PO converteix els dos tercets en una 
llarga subordinada causal del vers cinque. Tercets respecte dels quals el canvi de ri- 
ma introdui't a TA anuncia una considerable modificació. Així, en el vers dese, les 
versions de LM, AR i PO formen un bloc bastant harmoniós que es trenca a TA a 
causa de la rima -era. Curiosament, a AR es manté el vers de LM. Es l'únic moment 
del poema en qu* les versions de AR i LM coincideixen en un vers que difereix de 
la versió de PO on la raó del canvi ha estat la modificació del gknere de "gebre". 
Al vers onze de TA s'inverteix la rima: el vers tretze de AR proporciona "apo- 
ca" (de "poca") a 170nz6 de TA, que ha desplagat "trastoca" ai vers tretze. 
El vers dotze de TA surt de les tres versions anteriors convertint el comple- 
ment directe "futura revifalla" en I'estil directe. 
El vers tretze de LM pateix de grandiloqü6ncia ("sublim", "enderroca"). 
A AR i PO hom refd el passatge que serd novament corregit a TA on donard la imatge 
"un nou temps, el que inventa i no trastoca" 
L'última prova que el text de TA té el seu punt de referencia essencial en 
la versió de LM la trobem en el darrer vers: la "veu" que surt a LM, desplaqada al 
vers anterior en les versions de AR i PO, reapareix novament en la versió de TA on 
s'ha perdut la f o r ~ a  de I'antitesi "tot fmant/rejoveneix7'. 
i Hem dit de passada que el lector es podia entretenir comprovant com, en la 
I versió que es va editar en El tomb de I'any dels poemes "Llegenda d'un isard" i "L'al- 
moina darrera", Carner recupera velles solucions que provenen de les versions de Les 
monjoies. Passa exactament igual en el poema que acabem d'analitzar, respecte del 
qual podem dir que la versió que tenim cronolbgicament més a prop és també la 
més semblant a la primera. I probablement és per aixb que no és, d'una forma ne- 
cessiria, la millor.. 
Joan Ferraté ha dit que "Tot poema de Carner ... comenqa sent abans que 
tota altra cosa un pretext proposat a la consideració del lector segons un cert punt 
de vista. Allb proposat no és prbpiament cap tema ni tampoc res que hagi de desen- 
volupar-se d'acord amb cap to predeterminat, per molt ben definit que quedi al cap- 
davall el tema i per molt apte que sigui en darrer terme el to amb el qual és exposat. 
És el pas del pretext al poema, i no pas el desenvolupament d'un tema ni l'exhibició 
d'un to, allb que constitueix la contextura fonamental, i regular, de l'art de Carner" 6. 
En aquest sentit "Fidelitat" és un poema típic de Carner. Deixem ara les versions 
de LM i AR i quedem-nos només amb les de PO i TA. El pretext l'hem de buscar 
en el salze, en un salze, que té una sola fulla, és vell i situat en una riba. A partir 
d'aquí el poema entra en una fase d'evolució normal. Ferraté també ha dit que "De 
fet és en la fal.licia patktica que potser resideix l'aspecte més característic de Car- 
ner dintre dels que constitueixen el seu sistema de mediacions entre el pretext ini- 
cial del poema i la seva incorporació en el poema acabat" '. Fixem-nos que en el 
segon vers ja s'ha prodult la humanització, per dir-ho d'alguna manera, del salze 
("tot dolenqós" a PO i "adolorit7' a TA). 1 és per aixd que ens expliquem "el trist 
fullam" (quart vers) i la fulla que "parla" (vers dotzk) "amb veu poruga" (vers tret- 
zb) a la versió de PO. Tot el poema reposari principalment en la fal.lacia patgtica 
sostinguda i sistemitica. A PO podrem establir, des del títol, dues lectures plausi- 
bles: una de limitada al cicle estacional del salze i una altre de simbblica, el tema prio- 
ritari de la qual -la fidelitat a través del sacrifici de la fulla- pot extrapolar-se al 
camp de l'experibncia moral, propia dels homes i les dones. Ara bé, les possibilitats 
d'aquesta segona lectura queden retallades a la versió de TA degut al caricter dedi- 
cacional i gens ambigu del títol i a la transformació de l'últirn vers del poema en un 
vers sense la capacitat de suggestió que tenia a PO, massa transparent i massa preso- 
ner del seu propi significat. 
Al meu entendre, perb, hi ha uns altres dos elements essencials que a PO con- 
figuren el poema d'una manera admirable i que s'han desaprofitat a la versió de TA. 
Primer, l'ús de la tercera persona del singular que provocava el distanciament just 
de la veu del poeta i futava perfectament l'objectivitat i la versemblanqa de la fic- 
ció i, després, el joc de contrastos que cobreix quasi bé tota la superfície del poema. 
A PO observem que la majoria dels adjectius del primer quartet, "vell", "dolenqós", 
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  
(6) Joan Ferraté, prbleg de, Auques i ventalls, Barcelona, Edicions 62, Els Uibres de I'Escor- 
pi, 39, 1977, p. 8. 
(7) op. cit. p. 18. 
"malmenat", "trist", igual que l'oració de relatiu "que el despulla", són de signe 
negatiu i s'oposen vivament a "delit" (vers cinquh). A TA es mantindra una certa 
continuitat a través de "tot sol", "adolorit", "caigut" i i'oració de relatiu "que et des- 
pulla", perb en el vers cinquk no hi ha cap terme que contrasti amb aquests adjetius. 
En els tercets de PO, "nit", "encongida", "gebre", s'oposen a "futura revi- 
falla" i li augmenten la perspectiva. A dintre mateix del segon tercet hi ha una grada- 
ció en últim terme ascendent que ve de "poruga" i "poca" referida a "veu" i "tot 
finant". Inmediatamente trobem "rejoveneix", que provoca i'antitesi més brusca 
i coincideix amb la culminació del poema. Aquesta gradació que ens arriba a un 
final impecable desapareix practicament a TA. 
Probablement un bon poema és el que, a més a més de contenir una determi- 
nada dosi d'experikncia moral, aconsegueix crear la il.lusi6 de que cada paraula és 
imprescindible. Per aixb fa falta el context o la cadena de contextos "ideals" on es 
pot obtenir el mh im rendiment dels mots seleccionats per intervenir-hi. I és segu- 
rament en aquest sentit que la versió de "Fidelitat" a PO és una pedra de toc molt 
difícil de superar. 


"Rosa de sanatorio" fue escrit0 durante la estancia de Valie en un hospital, 
aquejado ya de la enfermedad que posiblemente causaria mis tarde su muerte en 1936. 
ROSA DE SANATORI0 
Bajo la sensación del cloroformo 
me hacsn temblar con alarido interno 
la luz de acuario de un jardin modemo 
y el amari110 olor del yodoformo. 
Cubista, futurista y estridente, 
por el caos febril de la modona 
vuela la sensación, que al fm se borra, 
verde mosca, zumbándome en la frente. 
Pasa mis nervios, con gozoso frio, 
el arco de lunático violin; 
de un s i  bemol el transparente pio 
tiennbla en la luz acuaria del jardin, 
y va mi barca por el ancho río 
que separa un confin de otro confín. 
Este poema fue colocado en el postrero lugar de su libro de poemas Último, 
titulado La pipa de kif (1919), libro realizado posteriormente a El pasajero (1920), 
a pesar de haber sido publicado antes; con titulo tan sugestivo y emparentado con 
Las flores del mal de Baudelaire iniciaria el ciclo esperpéntico en la obra de Valle, 
pues es anterior a Luces de Bohemia (1920), la cua1 suele considerarse como la pri- 
mera manifestación de la teoria del esperpento en Valle-Inclán. sin embargo este 
poema no cabe considerar10 el Último poema elaborado por Valle, pues tanto la 
reelaboración de "Rosa de Zoroastro" como el autbgrafo "Testamento" -poema no 
incluido en libro alguno de Valle- son según Amor y Vrizquez ' las últimas manifes- 
----------- 
(1) AMOR Y VAZQUEZ, J.: "VaUe-lnclán y las Musas: Terpsicore" en Homenaje a W. 
Fichter. Ed. Castalia, Valencia 197 1, págs. 11-33. 
taciones de la poesia valleinclanesca. Efectivamente, el carácter, tono y titulo de 
"Testarnento" supera cualquier posible deducción: 
Te dejo mi cadáver, reportero. 
El dia que me lleven a enterrar 
fumarás a mi costa un buen veguero, 
te dalds en La Rumba un buen yantar. 
Y luego de comer con mi fiambre, 
adobado en tu prosa gacetil, 
humeando el puro, satisfecha el hambre, 
me injuria6 tu dicharacho vil. 
Te dejo mi cadáver, verme ingrato, 
harto de mi carroña, ingenuamente 
diris gustando del bicarbonato: 
- Que don Miguel no se muera de repente. 
A pesar de ell0 la situación final del poema "Rosa de sanatorio" resulta alta- 
mente significativa. No en balde Valle en cada uno de sus libros poéticos sitúa estra- 
tégicamente al principio y al final determinados poemas que son, en esas posiciones, 
claves interpretativas para la correcta lectura de su poesia. Sirva como ejemplo el 
poema final "Karma" en El pasajero, que representa el hallazgo de la búsqueda del 
sentido de la vida (karrna), configurando el carácter itinerante del libro, ya expresado 
en su titulo. La preocupación valleinclanesca por el orden de 10s poemas también se 
evidencia en el poema inicial, asi "Rosa de llamas" abre el libro, orientándolo en el 
nuevo rumbo estético que toma la poesia de Valle a partir de la contemplación de la 
primera guerra mundial. El poema combina las notas biográficas con el carácter ex- 
presionista del paisaje y aparece el protagonista anónirno y proletario, dando, pues, 
este poema un giro rotundo a su hasta ahora poesia inhibida y esteticista, incorporan- 
do su visión peculiar sobre la lucha social. 
Asi pues, se demuestra que en El pasajero cobra gran importancia el orden de 
10s poemas en el conjunt0 del libro. Igualrnente sucede en La pipa de kife igualrnente 
la relevancia de 10s poemas inicial y final es evidente. El colocado en primer lugar dará 
titulo al libro, eíío constata la estima del propio poeta por tal poema, además del sen- 
tido general que le da al libro, al situar el resto de 10s poemas entre las coordenada 
de este primer poema y el último: en ambos -un0 a través del kif, otro a través del 
cloroformo- la pérdida de la conciencia sirve de instrumento de inspiración al poeta, 
- - - - - - - - - - - 
(2) La reproduccion de "Testamento" puede hallarse en RUBlA BARCIA: A Bibliography 
and Iconography of Valle-InclÚn, (1866-1936). Berkeley 1960; También en AMOR Y 
VAZQUEZ, op. cit. págs. 30-31. 
concediéndole una vital importancia al papel que cumple el alucinógeno como medio 
para conseguir un "estado poético" en cuanto que el ser humano no se siente encor- 
setado por 10s prejuicios de las normas sociales y el comportamiento establecido. 
Además la visión contemplada por el sujeto narrador se deforma esperpénticamente 
gracias a 10s efectos requeridos a través del kif en el primer poema y a través del 
cloroformo en el último. Por todo eiio queda 10 suficientemente claro que Valle 
otorga gran importancia a 10s poemas situados a principio y fmal de 10s libros de 
poesia. 
Resulta incuestionable que la voluntad del autor, al colocar como poema 
fmal de La pipa de kif el poema "Rosa de sanatorio", es darle la función de epilogo 
poético a tal poema. Y sin duda si hay un poema rar0 y sorprendente en este libro 
es 61. Su rareza se debe a que no responde a 10s rasgos generales dominantes de La 
pipa de kif, por 10 tanto no hailamos en él las habituales caracteristicas esperpén- 
ticas que defmen a 10s restantes poemas del libro. Ni el paisaje gailego, ni la temá- 
tica humana y social, ni el antihéroe colectivo, ni la métrica de arte menor, ni tantos 
otros rasgos que caracterizan el libro La pipa de kif se encuentran en este poema. 
Es, por 10 tanto, la excepción, que la escasa critica que se ha preocupado por la poe- 
sia de Vaile, ha calificado de forma peculiar señalando siempre esa "diferencia" 
de "Rosa de sanatorio" con el resto de poemas del libro. Asi Emilio González Ló- 
pez, en el estudio de mayor consideración que existe sobre 10s libros de poemas 
de Valie, ya defme, en el titulo del capitulo que analiza este poema, su naturaleza: 
"El marco surrealista de La pipa de kif: la búsqueda de la subconsciencia". El poe- 
ma es incluido en la Órbita del movimiento vanguardista, que gustaba de expresar 
10s estados oníricos del espiritu humano, la razón abandonada a la espontaneidad 
del subconsciente, sirviéndose de 10s estupefacientes para obtener ese estado de li- 
beración, ideal para la creación artística. 
En La pipa de kif, el primer poema, de igual titulo, y el Último, "Rosa de 
sanatorio", pertenecen a esta temática de 10s alucinógenos, y por 10 tanto tratan 
un tema tópico del movimiento surrealista, pero que no se ajusta a la estética su- 
rrealista en la técnica y en la forma en general; si en el primer poema, "La pipa de 
kif", predominan 10s elementos de carácter simbolista, en "Rosa de sanatorio" 
se combinan 10s elementos de carácter surrealista con otros propios de cierta tra- 
dición hispánica. Asi el poema se genera en torno a esa linea ecléctica, a esos ingre- 
dientes surrealistas por una parte, y clásicos por otra. Y en cierto modo eiio no es 
mis que la confnmación de la polémica tesis, generalizada ya en nuestra critica li- 
teraria, sobre el "surrealismo hispánico", es decir, la constatación de que la influen- 
cia del surrealismo francés se asumió en Espafia sin el carácter rupturista con que se 
dió en el país vecino. "Rosa de sanatorio" bien podria ser un ejemplo de este surrea- 
lismo ecléctico que se produjo en España y que sobre todo supo utiiizar algunas de 
- - - - - - - - - - - 
(3) GONZALEZ LOPEZ, E.: La poesia de VaNe-Inclan. Ed. Universitaris de Puerto Rico, 
1973, págs. 72-75. 
las tecnicas francesas pero adquiriendo un sentido distinto; asi el contenido de "Rosa 
de sanatorio" está cercano a 10s presupuestos surrealistas, pero en la materialización 
de su forma contradice las posiciones surrealistas, debido a su entronque con la tra- 
dición literaria española. Un minucioso análisis de sus rasgos nos permitirá constatar 
la hipótesis. Considerando 10 expuesto podemos hallar en el poema: 
I Rasgos clásicos (tradición literaria hispana) 
I1 Rasgos ecldcticos (combinación de clásicos y surrealistas) 
111 Rasgos surrealistas 
I La elaboración de la forma es un rasgo del poema que contradice su preten- 
dida fhc ión  surrealista. La prueba de ell0 se inicia en la voluntad del autor de some- 
ter a una temática surrealista (la inconsciencia alucinógena) a un molde smétrico 
clásico, el soneto, Único en este libro y mayoritario en El pasajero, evidencia que 
métricamente este poema no responde a 10s presupuestos de la estetica expresionis- 
ta ni surrealista, sino a la clásica y simbolista, más propia del libro anterior. El autor 
surrealista, en afán de manifestar su libertad, jamás se obliga usando una compo- 
sición metrica que encorsete su natural expresión. 
También el mis elemental análisis sintáctico deja entrever la disposición simé- 
trica del poema, que va desarroliindose paralelamente en un juego de elementos bi- 
narios a 10 largo del poema. Asi se concretaria un posible esquema de tal disposición : 
con alarido interno. 
Por el caos febril de la modorra. 
Zumbándome en la frente. 
en la luz acuaria del jardín 
(que separa ... confin) 
En la disposición sintáctica de 10s dos cuartetos del soneto puede observarse 
la simetria de sus elementos. Los tres sujetos del párrafo (luz, olor y sensación), al- 
tamente indicativos de la atmósfera sensorial del poema, tienen cada uno dos elemen- 
tos que cumplen, respecto a ellos, una función adjetiva, bien sean adjetivos, sustan- 
tivos adjetivados, aposiciones u oraciones de relativo. S610 se detecta una anomalia, 
que en cierto modo intencionadamente est6 asi situada. Se trata del verso trimembre: 
Cubista, futurista y estridente 
que marca la pauta y el signo del poema; su carácter vanguardista se manifiesta rom- 
piendo con este verso la simetria perfecta de 10s dos cuartetos. Este verso es por el10 
el elemento rupturista de 10s elaborados cuartetos del poema. Por 10 demás hasta 10s 
verbos y 10s complementos circunstanciales siguen las pautas de la construcción pa- 
ralela y binaria. 
Los tercetos simplifican la disposición sintáctica respecto a 10s cuartetos. 
Hasta 10s dos Últimos versos la simetria es casi total, asi 10s dos sustantivos están de- 
terminados por un complemento del nombre y un adjetivo respectivamente, luego 
se produce la única anomalia: el verbo del primero es matizado por un complemen- 
to directo ("mis nervios"), ausente en el segundo verbo, pero ambos terrninan seme- 
jantemente con un complemento circunstancial. 
Es obvio que, 10s dos Últimos vsrsos varian notablemente al tener que ce- 
rrar el soneto, asi el sustantivo-sujeto no es complementado por ninguna función 
adjetiva, viniendo a continuación el verbo y cerrando el poema con un complemen- 
to circunstancial que se amplifica mediante una oración de relativo. 
Las pequefias rupturas de la simetria sintáctica de todo el poema no entur- 
bian el paralelismo sintáctico y morfológico en la construcción del soneto que respon- 
de más a un ideal estético de armonia clásica que no a un presupuesto estético surrealista. 
El hipérbaton utilizado conserva uno de 10s requerirnientos clásicos: la colo- 
cación al final de la estrofa de las palabras claves o principales; en especial 10s com- 
plementos circunstanciales (en el primer cuarteto) y adjetivos (en el segundo cuarteto) 
inician las estrofas, situándose 10s sujetos en 10s versos tercero y cuarto (en el primer 
cuarteto) y en el tercero (en el segundo cuarteto). Es decir, 10s elementos sintácti- 
cos amplificadores, de relleno, se colocan al principio y 10s elementos nucleares al 
final. La descripción del texto atendiendo aun análisis estructuralista4 asi 10 demuestra: 
(Bajo la sensación del cloroformo) 
me hace temblar (con alarido interno) 
la luz (de acuario) (de un jardin moderno) 
y el (amarillo) olor (del yodoformo). 
- - - - - - - - - - - 
(4) Los nucleos se subrayan, las catilisis se ponen entre paréntesis. Seguimos la tennino- 
logia habitual estructuralista. En especial la de: AA.VV.: Análisis estructural del relato. 
Tiempo Contemporáneo. ROMERA CASTILLO: El comentano de textos semiológicos. 
SGEL. 
(Cubista, futurista y estridente), 
(por el caos febril de la modorra), 
vuela la sensación, (que al fm se borra), 
(verde mosca), (zumbándome en la frente). 
Pasa mis nervios, (con gozoso frio), 
el arco de (lunático) violin; 
de un si  bernol el (transparente) pio 
tiembla (en la luz acuaria del jardin), 
y va mi barca (por el ancho río) 
(que separa un confín de otro confín). 
El análisis de las funciones distribucionales, núcleos y catáiisis, nos indica 
que 10s elementos amplificadores predominan frente a las funciones cardinales, 10 
cual evidencia la voluntad y elaboración del estilo valleinclanesco, su clara actitud 
que considera el poema como un trabajo de depuración. Asi nos ofrece: 
PRIMER CUARTETO: 
Núcleo 1. La luz y el olor me hacen temblar 
Catálisis 1 bajo la sensación del cloroformo 
" 2 con alarido interno 
" 3 de acuario 
" 4 de un jardín modemo 
'' 5 amari110 
" 6 del yodoformo 
Las catálisis 3, 5 y 6 son susceptibles de incluirse en el núcleo 1. Ello no al- 
tera en absolut0 10 importante en este cuarteto en cuanto a las funciones distribu- 
cionales: la presencia fragmentada del Único núcleo y el predomini0 en general de 
las catálisis. 
SECUNDO CUARTETO 
Núcleo 1 vuela la sensación 
Catáiisis 1 Cubista, futurista y estridente 
" 2 por el caos febril de la modorra 
" 3 que al fm se borra 
" 4 verde mosca 
" 5 zumbándome en la frente 
La única catálisis que quizás fuese susceptible de incorporarse al núcleo de 
esta estrofa es la 5; ell0 no modificaria en nada 10 esencial en el párrafo: el predomi- 
nio total de las catálisis. 
Asi pues, podemos ver como en 10s dos cuartetos el dinamismo expresivo es 
negativo. Los adjetivos, adverbios y 10s elementos complementarios de la oración 
abundan mis que 10s nucleares, por 10 tanto el ritmo de 10s cuartetos es lento y la 
acción mínima. En cierto modo puede suponerse que 10 principal del poema no re- 
side en eilos, pues están dispuestos como unidades amplificadoras de la idea central 
del poema, que se intuye situada mis adelante. 
TERCETOS 
Núcleo 1 el arco de violin pasa mis nervios 
Catáiisis 1 lunático 
" 2 con gozoso frio 
Núcleo 2 el pio de un si bemol tiembla 
Catf i is  3 transparente 
" 4 en la luz acuaria del jardin 
Núcleo 3 y va mi barca 
Catllisis 5 por el ancho rio 
" 6 que separa un confin de otro confin 
Las catáiisis 1, 3 y 5 son susceptibles de incluirse en sus respectivos núcleos. 
La primera deducción es el aumento de la función cardinal (núcleos) que se 
da en 10s tercetos respecto a 10s cuartetos; ell0 demuestra que nos hallamos frente 
al desenlace del poema, no s610 en el sentido de que estarnos ante el final del poema, 
sino también en la idea de que el poema ha sido elaborado en este sentido. Los sonetos 
suelen construirse asi, en función del final bien conseguido, redondo. Aquí tal norma 
se concreta en el predorninio de 10s núcleos y la disminución de las catálisis, tal pro- 
porción podria acentuarse si las catáiisis 1, 3 y 5 se incluyeran en sus respectivos nú- 
cleos, pues, por su cercanía a ellos, bien pueden formar parte de tales núcleos. Todo 
eilo s610 tiende hacia una explicación y lectura de 10s elementos distribucionales de 
10s dos tercetos: el cambio sustancial operado respecto a 10s cuartetos que permite 
observar 10 que considero como una generalidad en la creación de 10s sonetos, el 
elemento cornplementario del poema suelen ser 10s cuartetos, el elemento nuclear, 
10s tercetos. Está en nuestra mente que esta forma distributiva de situar al final del 
poema 10 primordial del texto responde a una actitud clásica que tiene toda una 
linea precisa en nuestra literatura con nombres tan significativos como Garcilaso, 
Góngora, Quevedo, etc. . . cuyos sonetos en el aspecto anaiizado (caracterización, 
distribución, estructura) coinciden con este soneto de Valle, quien tuvo a 10s clá- 
sicos hispanos como maestros. 
I1 Si hasta ahora nos hemos referido a elementos propiamente clásicos, a partir 
de aquí debemos enfrentarnos con materiales del poema que combinan elementos 
clásicos y surrealistas (eclecticismo). 
Por ejemplo, el titulo del poema nos indica el eclecticismo del poema: "Rosa 
de sanatono". En primer lugar debemos decir que tal titulo esta formulado a la ma- 
nera de 10s poemas del libro anterior, El pasajero, cuya estética es menos evolucionada 
que la de La pipa de kif. La mayoria de 10s titulos de 10s poemas de El pasajero 
se componen de dos vocablos en 10s que casi siempre uno es el termino "rosa", quizás 
como vocablo que designa la estetica impresionista-simbolista y tambiBn el carácter 
transitori0 del libro. Al fm y al cabo no debemos olvidar la simbologia que puede 
adquirir en ocasiones la "rosa" como simbolo de la creación literaria; hecho Bste 
que justificaria el que Valle titulara asi sus poernas de El pasajero, pues este libro 
supone el mayor canto vdeinclanesco a la creación podtica respecto a sus otros ii- 
bros de poemas, y porque es tambiBn el libro en el que se plantem mis consideracio- 
nes estéticas, sin por ello quitarle toda acción argumental: el caminante poeta (pa- 
sajero) a través de la itinerancia observa el mundo que le rodea. Tarnpoco se puede 
olvidar el carácter tradicional de la rosa como simbolo del tema eterno de 10s poetas, 
tan bien expresado por Huidobro: 
I ¿Porqui cantais la rosa, oh poetas? Hacedla Borecer en el poema! 
Por todo 10 expuesto puede pensarse que este primer vocablo que da titulo 
ai poema, "rosa", es el simbolo del simbolismo estético de Valle, de su actitud im- 
presionista y tradicional. Y el segundo vocablo, "sanatorio", hace referencia al es- 
pacio real, al ambiente en el que se sit6a la acción, la estancia, aqui irónicamente 
vanguardista, en tanto que ese espacio es el referente directo del progreso, de la cien- 
cia médica, y al identificarse danto titulo ai poema "Rosa de sanatorio" la po6tica 
tradicional se genera en el espacio modemo. La lectura posterior del poema nos 
confirmar6 que ese "jardín modemo" est6 contemplado bajo 10s efectos del estu- 
pefaciente, y asi la deformación esperpéntica se produce igual que la visión defor- 
mada que se puede dar a través del espejo cóncavo. La deformación de las figuras 
y aqui de las sensaciones es el elemento esperpéntico que se da tanto a travBs del 
espejo cóncavo (en Luces de bohemia) como a través de 10s efectos de la marihuana 
("La pipa de W') o a través del efecto de la química ("Rosa de sanatorio"); y en 
este carácter ecléctico del titulo que apunta a desciframos el sentido último y la 
técnica del poema se halla el acierto artístic0 de Valle. 
También el léxico nos demuestra esta doble vertiente ecléctica del poema. 
Por una parte hallamos vocablos referidos a la naturaleza, a un paisaje ya tradicio- 
nal en 10s escenarios poemáticos: "luz, jardín, barca, rio, confin. . ." Por otra parte 
se incorporan a este vocabulario toda una serie de vocablos de conceptuación mé- 
dica o próxima a ella: "sensación, cloroformo, yodoformo, febril, modorra, nervios, 
lunático. . ." que se suman a la idea de un referente a la modemidad que implican 
otros como: "moderno, cubista, futurista, estridente, acuario. . ." 
Con ell0 se demuestra que, al vocabulario tradicionalmente considerado podti- 
co, Valle incorpora, en este poema, un vocabulario contemporáneo, científico, moder- 
no y atrevido en aquellos momentos, que hace posible la configuración de un lenguaje 
ecléctico del poema. 
Las imágenes literarias presentan esta misma doble vertiente apuntada. 
(5) Sobre el concepto de lmagen literaria sigo la terminologia de BOUSORO: Teoria de 
ja expresión poética. Ed. Gredos. 
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Cuando sea mayor el grado de irracionalismo poético entre 10s dos elementos que 
forman la imágen poética mis cercana estará a 10s presupuestos estéticos surrealis- 
tas. De esta indole destacan en el poema: 1') Los adjetivos metafóricos "lunático 
violin", que manifiesta el estado de ánimo del sujeto del poema; y la sorprendente 
calificación de "Cubista, futurista y estridente" referida a "sensación". 2') Las 
visiones también aportan ese grado de irracionalismo poético. Encontramos una 
de carácter sinestésico: "me hacen temblar con alarido interno"; otras que englo- 
ban el adjetivo metafórico seiialado antes: "Pasa mis nervios el arco de lunático violin"; 
y la mis complicada de ellas, porque alberga una imagen visionaria: 
"el transparente pio & un si bemol tiembla en la luz acuaria del jardin" 
I B de A I 
Imagen Visionaria 
VISION 
3') Hay que afiadir la animalización, muy habitual en la técnica esperpéntica: 'Guela 
la sensación, verde mosca"; 4') Y fmalmente el desplazarniento calificativo sines- 
tésico: "amari110 olor del yodofomo". El yodo extendido sobre la piel puede adqui- 
rir un tono marrón claro, casi amarillento. 
Repetimos que todas estas imágenes literarias, en sus distintas tipologias, 
tienen en la relación que se establece entre 10s dos elementos que componen la imá- 
gen literaria un grado mis o menos elevado de irracionalismo, el suficiente para que 
la identificación o comparación entre 10s dos elementos de la imagen literaria sea 
admisible para un lector asiduo y no se produzca un efecto extrafio por 10 absurda 
de esta relación de semejanza necesaria entre 10s dos térrninos de la comparación. 
Por Último en cuanto a este aspecto debo referirme a 10s simbolos que hay 
en el poema. Puede afirmarse que son menos atrevides en su grado de irracionalismo 
que las imágenes literarias. Podemos señalar 10 siguiente: 1') "jardí11 moderno" 
(Elemento evocado B) es sustitución de un supuesto quirófano o cualquier sala de 
hospita12' ) "mi barca" puede entenderse como sustitución del propio yo, como 
simbolo del hombre itinerante. 3') "el rio" es una poligénesis que designa el trans- 
curso de la vida. 4') Y 10s vocablos "confin" son 10s limites que separan la conciencia 
y la inconsciencia. entre las cuales se encuentra el protagonista. 
Podemos concluir en este apartado que el léxico y las imágenes literarias 
del poema traducen perfectamente la naturaleza ecléctica del poema, expresada 
ya en su titulo. 
111. Los elementos yanguardistas, concretamente surrealistas, del poema son: 
1') El tema de la pérdida de la conciencia del narrador-autor, que 10 sitúa en un 
ambiente clinico, sumido en la inconsciencia, estado considerado ideal para la expre- 
sión poética de tip0 surrealista. La propuesta de escritura automática tiene su base 
en este "abandono" de la razón. Pero en Valle tal propuesta surrealista se materia- 
liza de una forma clásica, el soneto, y muy elaborada. 2") La ambientacibn puede 
considerarse surrealista en cuanto que predominan las sensaciones oniricas, incons- 
cientes; y porque el poema se desarrolla en un espacio Cjardin moderno) que hace 
pensar en 10s avances de la ciencia. 3") El narrador identificado con el autor se ha- 
lla en un estado "alucinógeno", de libertad expresiva frente a la norma establecida. 
En el que se manifiesta sobre todo 10 sensorial el color (luz, amarillo, verde, trans- 
parente), el olor (cloroformo, yodoformo) y 10s efectos acústicos (alarido, zumbán- 
dome, si bemol, temblar). 
Puede afirmarse, pues, que 10s elementos vanguardistas o surrealistas están 
presentes en menos cantidad que 10s elementos clásicotradicionales y además en 
general encorsetados en el molde clásico y la elaboración concienzuda del poeta. 
N. La conclusión es obvia: la afmación de la habitual critica valleinclanesca, 
que considera este poema como excepción surrealista en la producción poética de 
Valle, aunque en parte sea cierta, olvida que en un mayor porcentaje dominan 10s 
rasgos propios de la tradición espafiola en "Rosa de sanatorio". 


ZNTR OD UCCJON 
Se reconoce a Miguel Labordeta como uno de 10s poetas mis destacados de 
la postguerra. Sin embargo, a 10s quince aiios de su muerte, la difusión de su poesia 
sigue siendo reducida y no se ha dado a su obra ni la divulgación ni la dedicación cri- 
tica que le corresponderian en el panorama de la poesia espafbla contemporánea, 
tanto por su valor intrínsec0 como por las influencias que indudablemente ha ejer- 
cido sobre 10s poetas espaiioles contemporáneos. 
El valor literari0 de Labordeta, que fue justamente apreciado por algunos 
antólogos -10s menos- a fines de la década de 10s sesenta ' , pareció estar en alza 
a principios de la siguiente, tras su muerte, acaecida en agosto de 1969. Pero luego 
cayó en un relativo olvido hasta el presente mis inmediato, tal vez porque la esté- 
tica de 10s "novisimos" y de 10s poetas que les han sucedido se apartara pronto de 
la labordetiana. En 10s últimos tiempos, sin embargo, diversas ediciones parciales 
o exhaustivas de su obra parecen volver a dinarnizar la necesaria valoración y divul- 
gacion de uno de 10s mis originales poetas de las ultimas cuatro décadas. 
Tras su muerte, en efecto, se sucedieron diversas publicaciones y estudios 
(1) Es necesario destacar la importancia de su inclusion en varias antologias, particularmen- 
te en las siguientes: 
Albi, J. y Fuster, J . ,  Antologia de  la poesia surrealisto española, cuadernos literarios de 
Verbo, no 23-25, Valencia, 1952. 
Batllo, José, Antologia de  la nueva poesia española, El Bardo, no 12, Barcelona, 1968. 
Gonzáiez Martin, J.P., Poesia Hispanica, 1939-1 969, El Bardo, no 59-60, Barcelona, 
1970. 
Millin, Rafael, Veinte poetas espatioles, ed. Agora, Madrid, 1955. 
Molina, A, Fdez., Poesia cotidiana, antologia 1939-64, Alfaguara, Madrid, 1965. 
Para m i s  referencias bibliogrificas sobre la inclusion de Labordeta en las antologias, 
vid. Vergés, Pedro, "Bibliografia", en Miguel Labordeta: un poeta en la postguerra, V.V. 
A.A.., Zaragoza, 1977. 
y varias ediciones de su obra. Las ediciones de 10s cuatro primeros libros eran inac- 
cesibles ya antes de la muerte del poeta, y el unico material que podia encontrar- 
se era el recogido en las dos antologias realizadas por 61 mismo, Memorándum (1959) 
y Punto y aparte (1964), titulo que, como señala Rosendo Tello, "representa un in- 
tento claro de liquidar toda una época" (1972 a.), como efectivamente sucede con 
la publicación de Los soliloquios, también de expresivo titulo, en 1969. 
Ya en 1972 la editorial Javalambre publicó las Obras Completas de Miguel 
Labordeta. En ellas se incluian 10s libros publicados por el autor en vida: Sumido 25 
(1948), Violento idilico (1949), Transerjnte central (1950); Fpilirica (1961) y Los 
soliloquios, ya citado. También se incluia la pieza teatral Oficina de horizonte (1955). 
En noviembre del mismo año se publica en la colección El Bardo Autopia, 
preparado a partir de manuscritos por Rosendo Tello, quien en el prólogo aclara- 
ba no pocas cuestiones en torno a la personalidad y a la obra del poeta y puntuali- 
zaba la importancia de ese texto póstumo, y no corregido, en el conjunto de la obra 
labordetiana (1 972 b.). 
Varios años después, en marzo de 1975, Pedro Vergés publicaba, en la co- 
lección Ocnos de poesia La escasa merienda de 10s tigres y otros poemas conjunto 
de textos pertenecientes a distintas épocas de la poesia de Labordeta y no recogi- 
dos en libro, entre 10s cuales se reproducia el texto Poesia revolucionaria, publica- 
do, como se sabe, al final de la difícil andadura de la revista Espadaña y muy acla- 
rador de las posturas teóricas labordetianas. 
Ha tenido que transcurrir un lustro para que se haya vuelto a despertar el 
interés editorial por Labordeta. Hasta 1980 no hubo ninguna nueva edición de sus 
poesias, parcial o completa, estando ya agotadas desde hacia tiempo las Obras Com- 
pletas de Javalambre. A principios de ese año la editorial Lumen publicó en la colec- 
ción Poesia el libro Epilirica, ahora con el subtitulo de Los nueve en punto, que 
hubiera sido el titulo del libro original si la censura no hubiera imposibilitado su pu- 
blicación en 1952. El aliciente editorial en 1980 10 constituia la presentacihn del 
texto original completo, con 10s poemas "Hermano hombre" y "Mientras muero 
en el frente", censurados en la edición de 1961. Del prólogo de Clemente Alonso 
a esa edición, prólogo de dificil composición y lectura, cabia destacar el dato de las 
revistas literarias en las que Labordeta habia ido publicando 10s poemas de ese li- 
bro. Resulta curioso destacar que en la edición de Poesias Completas a la que me 
refiero a continuación no s610 no se haga 10 mismo con el resto de 10s poemas pu- 
blicados en revistas por Labordeta, sino que, además, tampoc0 se reproduzcan las 
indicaciones de Epilirica. 
Finalrnente, en el año 1983 han aparecido dos diferentes e importantes edi- 
ciones. La primera de ellas, en la editorial Hiperión, es la amplia y excelente an- 
tologia realizada por Antonio Fernández Molina a partir de todos 10s poemas publi- 
cados hasta la fecha de aparición y titulada Metalirica. El editor escoge una vertien- 
te, la mis importante, de la obra labordetiana, que es la que 'corresponde a su segun- 
da etapa, y la acompaña de un prólogo claro y penetrante que sitúa la persona y 
la obra del poeta en su tiempo y en su estética. 
En abril de este año ha aparecido la edición en tres volúmenes de la Obra 
Completa de Miguel Labordeta, publicada por El Bardo y a cargo de Clemente Alon- 
so. La edición contiene, a 10 que parece, la totalidad de poemas y borradores encon- 
trados por el prologador entre 10s papeles del poeta y, aunque llena de deficiencias 
que resumiré después, constituye el corpus de poemas sobre el que voy a desarrollar 
en varios articulos mi estudio de la poesia labordetiana. 
Algunos poemas de Miguel Labordeta han aparecido en antologias de poe- 
sia contemporinea (vid. Vergés, 1977), pero en muy pocas de eilas y con una mues- 
tra siempre reducida y reiterativa: poemas como "Retrospectivo existente", "Letania 
del imperfecto" o "Un hombre de treinta años pide la palabra" son 10s mis publicadbs. 
Por 10 que respecta a la critica, 10s escasos estudios aparecidos hasta la fecha 
y las referencias en las obras generales o antológicas, como he señalado, vaioran alta- 
mente la significación de la obra labordetiana en el panorama de la postguerra. (vid. 
Bibliografia en el último apartado de este articulo). De entre 10s estudios citados, 
cabe destacar algunas opiniones. Asi, por ejemplo, la de José Batlló (1968), en la 
primera antologia de amplia difusión en la que se incluyó a Labordeta, su "radical 
rebeldia" en el panorama de la poesia de 10s Últimos años de la década de 10s cua- 
renta, y su papel de "primer superador de la división en dos bandos de nuestra poe- 
sia". Destacaba tainbién Batllb que "como Carriedo, se mantiene totalmente al 
margen de las corrientes imperantes. Ambos se nos aparecen como 10s dos precur- 
sores de la poesia que habia de alcanzar su plenitud casi quince años después, en 
la que están presentes y desarrollados la mayor parte de 10s haiiazgos expresivos 
de la renovación temática y de la superación de esquemas preestablecidos que puede 
advertirse en la obra de estos dos poetas". (págs. 20-21). Si bien son mis  de una 
las vinculaciones con la poesia de su tiempo, como Mainer (1977) se encargó de 
apuntar, el juicio de Batllb permite situar en un justo término el papel renovador 
de la poesia labordetiana que, por otra parte, la mayor parte de la critica reconoce. 
Gonzalez Martin (1970) destacó 10 connatural de la actitud surrealista a la 
propia personalidad de Labordeta, semejante a la de Buñuel, otro zaragozano ilustre, 
y señaló también que, fuera cual fuera la perspectiva estética adoptada por el poeta 
en el transcurrir de su obra, su barroquismo se imponia en la expresión a través de 
la necesidad de la palabra extraña, la imagen inusitada o la proliferacibn de 10s "yo", 
con cuyos artificios quiere definir su verdadera preocupación existencial" (Gonzalez 
Martin (1970), pág. 93), depurándose e intensificándose la trascendencia de su poesia 
en 10s últirnos libros. 
Es la estética de estos Últimos, desde Los Soliloquios, la que parece intere- 
sa mis  destacar a A. Fernandez Molina (1969), quien puso de relieve la actitud van- 
guardista y la incorporación de elementos modernos de la cultura de masas, como 
el cine y la ciencia ficción. Valorando ante todo el papel de la imaginación en su 
escritura, Molina señalaba que "61, que escribió aigunos de 10s poemas mis direc- 
tos de 10s Últimos años, también ha estado impregnado siempre de una atmósfera 
de fascinación que procedia de la realidad, de 10s anhelos y 10s sueños de 10s hom- 
bres, de su condición de seres llenos de interrogantes" (Fernandez Molina (1969) 
págs. 102-103). En su antologia de 1980, Molina, en la misma linea critica, deta- 
lla mis la circunstancia biográfica y la vinculación de Labordeta a la vanguardia de 
aquellos años. 
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Sobre 10 que en mi tesis doctoral (1975) llamé "una via de transición abando- 
nada", 10s poemas de Epilirica, Pedro Vergés (1977) destaca, con gran acierto, a mi 
juicio, que, si bien en sus tres primeros libros el poeta parecia vislumbrar 10 negativo 
de su aislamiento y el hecho de que éste 10 conducia a un callejón sin salida, y en 
Epilirica se da, con algunos precedentes en Transeúnte Central, un cambio hacia el 
compromiso con las victimas, a partir de ese libro se produce un corte radical con 
el compromiso desnudo y se procede a la búsqueda de una "metalirica" cuyos expo- 
nentes hallamos en Los Soliloquios, en Autopia y en la considerable cantidad de poe- 
mas que, al tiempo que Labordeta se esforzaba por la consecución del realismo so- 
cial de Epilirica, seguia escribiendo, poemas surrealistas o, mejor, vanguardistas. 
Finalmente, quiero destacar también el estudio que hasta la fecha sintetiza 
mejor la significación de poesia de Miguel Labordeta, realizado por J. C. Mainer 
(1977) y que, juntamente con 10s de Ricardo Senabre (1970, 1972 y 1978), resulta 
de lectura imprescindible para un conocimiento sustancial de su poesia. Mainer, 
en el marco de 10 que define como el proceso de "recuperación de la razón subje- 
tiva" tras la guerra civil, sitúa a Labordeta como poeta de una madurez expresiva 
precoz a pesar de una mucho mis lenta madurez ideológica y ciudadana. También 
afirma que, mis que de surrealismo en sus primeros iibros, cabria hablar de un cú- 
mulo de influencias muy diversas, desde la juanramoniana voluntad de "purezas" 
y de "esencias", hasta la actitud orante o el uso de "zoologías aterradoras" a 10 Dá- 
mas0 Alonso, pasando por 10s soñados edenes de Aleixandre y por la poderosa influen- 
cia, y en esto es en 10 que estoy mis de acuerdo con Mainer, de Poeta en Nueva York. 
Por 10 demis, Mainer estudia, mis detalladamente hasta Epilirica, desde luego, el 
proceso ascendente de compromiso que culmina en ese libro, que testimonia su mo- 
mento de maduración social e ideológica. No se presta, por lo demis, especial aten- 
ción a la poesia escrita tras Epilirico -y al mismo tiempo que este libro-, la "me- 
talirica", vertiente que aún espera, desde mi punto de vista, un estudio detallado, 
a pesar de la aportación de Senabre (1978). 
LA "OBRA COMPLETA DE MZGUEL LABORDETA" (1 983). 
Parece exigible a 10s aficionados a la literatura el respeto por el caricter ar- 
t í s t i c ~  de la escritura literaria. Ese respeto, demandable hasta donde alcanzan 10s li- 
mites de la afición, debe por naturaleza adensarse y a la vez objetivarse mis cuanto 
mis cercano al centro -el autor y su obra- est i  el circulo concéntrico en el que se 
mueven el editor y el lector, el profesor y el critico. 
Esta reflexión surge en cuanto el lector de la poesia labordetiana comienza 
a pasar las páginas de la edición en tres volúmenes de la Obra Completa en El Bar- 
do, a cargo de Clernente Alonso, la cua1 es actualrnente la mis completa -demasia- 
do, diria yo-, de la obra poética de nuestro autor. El encargado de la edición pare- 
ce haber acumulado todo cuanto material de creación ha encontrado entre 10s res- 
tos originales del poeta, sin mis clase de selección o división en categorias que aquéllas 
a que le ha obiigado ia dificilisima caligrafia labordetiana, y sin mas criteri0 edito- 
rial que el de la acumulación cronológica, mas o menos ordenada, de 10s textos en- 
contrados, y sin establecer una selección mínima y exigente del material servido. 
No se trata de una edición critica porque no parece haber tal propósito, evi- 
dentemente. Pero es una listima que el recopilador no haya considerado las edicio- 
nes anteriores, ni haya clasificado 10s textos, ni ordenado y apuntado las variantes. 
Y no digamos ya anotado 10s poemas o informado de las publicaciones en revistas 
o en ediciones anteriores. Suprirne, además, las fechas que figuraban al pie de 10s 
poemas fechados en la edición de Obras Completas de 1972, verdaderamente impor- 
tantes para seguir el rastro de la composición del segundo y el tercer libro, y no da 
de el10 ninguna explicación. Todo eso por no hablar de la ausencia total de referen- 
cias a 10s estudios existentes sobre Labordeta, que ni siquiera son resefiados, a pesar 
de su escasez. 
Pero, no siendo una edición critica, tampoco es una buena edición: 10s poe- 
mas se agrupan caprichosamente en secciones que no mantienen un orden cronoló- 
gico, algunas de ellas tituladas por el compilador a su criterio (un criterio que, por 
la edición y el prólogo, no parece muy competente) y se repiten una y otra vez ver- 
siones casi idénticas de 10s mismos poemas. Por otra parte, parece que, mis que el 
interés por ofrecer una lectura bien presentada y nivelada del conjunto de 10s poe- 
mas labordetianos, tan maltratados ya en algunas ediciones (1969, 1972), haya pri- 
mado el interés del editor por poner a la venta una obra en tres volúmenes. 
El prólogo de Clemente Alonso, que en una tercera parte al menos está com- 
puesto por citas de textos labordetianos hilvanados levemente entre si, ofrece mucha 
menos información de la que cabria esperar del depositario de todos 10s papeles de 
Miguel Labordeta, y presenta juicios, como 10s referentes al conjunto de textos que 
61 titula Abisal Cáncer, que hacen albergar dudas sobre su conocimiento de la expre- 
sión literaria contemporánea. La ausencia de referencias a la critica labordetiana 
impresa acentúa la pobreza del prólogo y 10 hace prescindible. Pero como el obje- 
tivo de estos ensayos no es el de detallar 10s defectos de esta edición ni la superfi- 
cialidad y la agramaticalidad del prólogo, sino desarrollar un análisis, de la poesia 
de Miguel Labordeta, creo que es preferible pasar ya a destacar 10 que de positivo 
aportan estos tres volfimenes. 
Coincido con el maestro Blecua cuando éste, en su generosa presentación 
de esta obra, señala el gran interés que tienen bastantes textos hasta ahora inéditos, 
que ayudan a comprender y a documentar la evolución poética de Labordeta, y bas- 
tantes de las cuestiones centrales de su poesia. Para mi, esta es la aportación princi- 
pal de 10s tres volúmenes y, si bien el lector que se acerque por primera vez a Labor- 
deta va a tener que buscar entre muchos borradores algunos textos iniciales que 
ya muestran al gran Labordeta, el critico puede, a partir de ahora, moverse con segu- 
ridad en el univers0 poético lahordetiano, del que hasta ahora se habian dado a cono- 
cer en libro poco mis de centenar y medio de poemas, cifra reducidisima en compa- 
ración con el número de 10s que se incluyen en estos tres volúmenes. 
LA POESIA ANTERIOR A S U M i . 0  25. 
En su edición, Clemente Alonso divide 10s poemas anteriores o contemporá- 
neos a Sumido 25, el primer libro publicado por Miguel Labordeta, en una multi- ' 
plicidad de apartados que deberían haberse presentado mis unidos para dar cuen- 
ta exactamente de la situación poética de nuestro autor. 
No incluye algunos poemas que, según el prólogo, pertenecen a 10s años 1936-39 
y en 10s cuales, dice Alonso, son patentes las influencias modernistas y juanramonia- 
nas, como, evidentemente 10 son, en mi opinión, a 10 largo de su obra toda hasta 
Transeúnte Central, aunque usadas mis bien como elementos técnicos con función 
muchas veces opuesta a la de las fuentes citadas. 
I PRIMER OS TEXTOS 
El primer apartado incluye diez poemas pertenecientes a 1939 y el segundo, 
seis pertenecientes a 1940. Estos dieciséis poemas podrim integrar un primer gru- 
po, por cuanto en todos ellos hallamos unas caracteristicas muy similares. En com- 
paración con el centenar largo de textos anteriores a Sumido 25, estos poemas son 
10s menos interesantes y s610 algun0 de ellos nos recuerda algo al poeta posterior. 
Es de destacar, sin embargo, que ya en esos primeros poemas hay un tono y un léxi- 
co que anuncia al Labordeta de la obra madura. Las influencias técnicas, a excep- 
ción de bastantes imigenes lorquianas -ese Lorca que subyace en la mayor parte 
de su producción, el de Poeta en Nueva York- o el uso de adjetivos modernistas 
con intenciones irónicas, son poc0 claras y,  desde luego, no recuerdan, como afir- 
ma Alonso, al Aleixandre de aquellos mismos años, sino mis  bien un surrealisme 
mezclado con tremendismo, entroncados con Albertí, Lorca o el Cela de Pisando 
la dudosa luz del d;a, o con algunos experimentalismos de 10s años cuarenta, de 
Ory, de Cirlot, de 10s poetas pre-sociales de Espadatia. 
En síntesis, !=s rasgos mis destacsdcs de !os primeros poemas, en 10s que 
ya se aprecia al poeta posterior son 10s siguientes: 
Por 10 que respecta ai léxico, una gran variedad de palabras referantes al mundo 
de 10s seres vivos, animales, profesiones, cuerpo humano, etc.. a la naturaleza y al cos- 
mos y, finalmente, un léxico en el que se oponen permanentemente la violencia y 
la afectividad en sus variadas manifestaciones. Un ejemplo 10 encontramos en el 
poema "Reconocedme", en el que palabras como : muerte, suplico, ruego, conmi- 
seración, espectros, hiel, apagamiento, vendaval, agoniza, harapos, desolado, dolor, 
abrasado, soledad, cenizas, gemido, temblor, aterido, frenético, aullido, espanto, 
etc., se oponen a riéndose, cantar, fe, vida, tranquilamente, suave, armonía, digno, 
sonrío, sonrisa, extasiada, tranquils, amor, amo, voluptuosa, pasión, orgiástica, etc. 
Todas estas palabras crean en 10s poemas una tension emocional entre el sufrimiento, 
la violencia, la frustración y la esperanza, el placer, la ternura, etc., algo que se mantie- 
ne, si bien inclinándose casi siempre del lado de la primera esfera semántica, en la 
obra labordetiana. 
Es también muy característic0 de estas primeras poesías el uso abundante de 
referencias al munao de ios seres anunaaos, otra de ias constantes de ia poesia laborde- 
tiana, en la cua1 el nivel sirnbólico de 10s animales, sobre todo, es muy acusado. Sola- 
mente en estos dieciséis primeros poemas encontramos las referencias siguientes po- 
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No se trata de una edición critica porque no parece haber tal propósito, evi- 
dentemente. Pero es una lastima que el recopilador no haya considerado las edicio- 
nes anteriores, ni haya clasificado 10s textos, ni ordenado y apuntado las variantes. 
Y no digarnos ya anotado 10s poemas o informado de las publicaciones en revistas 
o en ediciones anteriores. Suprime, ademas, las fechas que figuraban al pie de 10s 
poemas fechados en la edición de Obras Completas de 1972, verdaderamente impor- 
tantes para seguir el rastro de la composición del segundo y el tercer libro, y no da 
de eilo ninguna explicación. Todo eso por no hablar de la ausencia total de referen- 
cias a 10s estudios existentes sobre Labordeta, que ni siquiera son reseñados, a pesar 
de su escasez. 
Pero, no siendo una edición crítica, tampoc0 es una buena edición : 10s poe- 
mas se agrupan caprichosamente en secciones que no mantienen un orden cronoló- 
gico, algunas de ellas tituladas por el compilador a su criterio (un criterio que, por 
la edición y el prólogo, no parece muy competente) y se repiten una y otra vez ver- 
siones casi idénticas de 10s mismos poemas. Por otra parte, parece que, mis que el 
interés por ofrecer una lectura bien presentada y nivelada del conjunto de 10s poe- 
mas labordetianos, tan maltratados ya en algunas ediciones (1969, 1972), haya pri- 
mado el interés del editor por poner a la venta una obra en tres volúmenes. 
El prólogo de Clemente Alonso, que en una tercera parte al menos está com- 
puesto por citas de textos labordetianos hilvanados levemente entre si, ofrece mucha 
menos información de la que cabria esperar del depositario de todos 10s papeles de 
Miguel Labordeta, y presenta juicios, como 10s referentes al conjunto de textos que 
61 titula Abisal Cáncer, que hacen albergar dudas sobre su conocimiento de la expre- 
sión literaria contemporánea. La ausencia de referencias a la critica labordetiana 
impresa acentúa la pobreza del prólogo y 10 hace prescindible. Pero como el obje- 
tivo de estos ensayos no es el de detailar 10s defectos de esta edición ni la superfi- 
cialidad y la agramaticalidad del prólogo, sino desarroilar un analisis, de la poesia 
de Miguel Labordeta, creo que es preferible pasar ya a destacar 10 que de positivo 
aportan estos tres volúmenes. 
Coincido con el maestro Blecua cuando éste, en su generosa presentación 
de esta obra, señala el gran interés que tienen bastantes textos hasta ahora inéditos, 
que ayudan a comprender y a documentar la evolución poética de Labordeta, y bas- 
tantes de las cuestiones centrales de su poesia. Para mi, esta es la aportación princi- 
pal de 10s tres volúmenes y, si bien el lector que se acerque por primera vez a Labor- 
deta va a tener que buscar entre muchos borradores algunos textos iniciales que 
ya muestran al gran Labordeta, el critico puede, a partir de ahora, moverse con segu- 
ridad en el univers0 poético lahordetiano, del que hasta ahora se habian dado a cono- 
cer en libro poco mis de centenar y medio de poemas, cifra reducidisima en compa- 
ración con el número de 10s que se incluyen en estos tres volúmenes. 
LA POESIA ANTERIOR A SUMiDO 15. 
En su edición, Clemente Alonso divide 10s poemas anteriores o contemporá- 
neos a Sumido 25, el primer libro publicado por Miguel Labordeta, en una multi- 
plicidad de apartados que deberian haberse presentado mis unidos para dar cuen- 
ta exactamente de la situación poética de nuestro autor. 
No incluye algunos poemas que, según el prólogo, pertenecen a 10s años 1936-39 
y en 10s cuales, dice Alonso, son patentes las influencias modernistas y juanramonia- 
nas, como, evidentemente 10 son, en mi opinión, a 10 largo de su obra toda hasta 
Transeúnte Central, aunque usadas mis  bien como elementos técnicos con función 
muchas veces opuesta a la de las fuentes citadas. 
PRIMER OS TEXTOS 
El primer apartado incluye diez poemas pertenecientes a 1939 y el segundo, 
seis pertenecientes a 1940. Estos dieciséis poemas podrim integrar un primer gru- 
po, por cuanto en todos elios hailamos unas caracteristicas muy similares. En com- 
paración con el centenar largo de textos anteriores a Sumido 25, estos poemas son 
10s menos interesantes y sólo alguno de ellos nos recuerda algo al poeta posterior. 
Es de destacar, sin embargo, que ya en esos primeros poemas hay un tono y un léxi- 
co que anuncia al Labordeta de la obra madura. Las influencias técnicas, a excep- 
ción de bastantes imágenes lorquianas -ese Lorca que subyace en la mayor parte 
de su producción, el de Poeta en Nueva York- o el uso de adjetivos modernistas 
con intenciones irónicas, son poc0 claras y, desde luego, no recuerdan, como afir- 
ma Alonso, al Aleixandre de aquellos mismos años, sino mis  bien un surrealisme 
mezclado con tremendismo, entroncados con Albertí, Lorca o el Cela de Pisando 
la dudosa luz del dia, o con algunos experimentalismos de 10s afíos cuarenta, de 
Ory, de Cirlot, de 10s poetas pre-sociales de Espadaña. 
En síntesis, !os rasgos mis destacados de !os primeros poemas, en 10s que 
ya se aprecia al poeta posterior son 10s siguientes: 
Por 10 que respecta al léxico, una gran variedad de palabras referentes al mundo 
de 10s seres vivos, animales, profesiones, cuerpo humano, etc., a la naturaleza y al cos- 
mos y, finalrnente, un léxico en el que se oponen permanentemente la violencia y 
la afectividad en sus variadas manifestaciones. Un ejemplo 10 encontrarnos en el 
poema "Reconocedme", en el que palabras como : muerte, suplico, ruego, conmi- 
seración, espectros, hiel, apagamiento, vendaval, agoniza, harapos, desolado, dolor, 
abrasado, soledad, cenizas, gemido, temblor, aterido, frenético, aullido, espanto, 
etc., se oponen a riéndose, cantar, fe, vida, tranquilamente, suave, armonia, digno, 
sonrio, sonrisa, extasiada, tranquila, amor, amo, voluptuosa, pasión, orgiástica, etc. 
Todas estas palabras crean en 10s poemas una tensión emocional entre el sufrimiento, 
la violencia, la frustración y la esperanza, el placer, la ternura, etc., algo que se mantie- 
ne, si bien inclinándose casi siempre del lado de la primera esfera semintica, en la 
obra labordetiana. 
Es también muy característic0 de estas primeras poesias el uso abundante de 
referencias al munao ae ios seres anlmados, otra de ias constantes de ia poesia laborde- 
tiana, en la cua1 el nivel simbólico de 10s animales, sobre todo, es muy acusado. Sola- 
mente en estos diecidis primeros poemas encontramos las referencias siguientes po- 
tros, reptiles, lobos, faunas, lagarfos, antropoides, mamiferos, bestia, perros, loba, pája- 
ros, peces, bufalo, mono, gorilas, zoológico, gusanos, palomas. Múltiples son también 
las palabras referentes a 10 humano y a la biologia : hombres, corazón, ojos, alrnas, 
manos, pulsos, voz, oidos, madre, vientre, lágrima, viudez, raza, bocas, abrazo, teji- 
dos, entraña, glándulas, vias, huesos, extracuerpo, párpados, hombre, mujer, gigan- 
te, niño, balbucear, aliento, camino, calavera, cabellos, piernas, espalda, rostro, cabe- 
zas, parturienta, labios, cerviz, mirada, pecho, pies, nacimiento, fetal, cráneos, res- 
piración, sienes, bípedo, fiebre, salivazos, dientes, pezuñas, muslos, lascivia, cere- 
bro, sed, mordiscos, frente, bracear, abdomen, sed, médulas, tuétanos, garganta, 
etc., asi como acciones humanas como las englobadas en la expresión, el pensarnien- 
to, el sentimiento, etc. 
Creo que la larga lista muestra bien a las claras una materia de imágenes que 
es y será fundamental en el univers0 poético labordetiano, y facilita ya las referen- 
cias posteriores al tema. Lo mismo sucede con las referencias a la naturaleza y al 
cosmos. otro elemento clave del mundo de Labordeta, que lejos de ser un marco am- 
biental, aparece, expresado desgarradamente, como protagonista, con 10s seres ani- 
mados, de la angustia existencial entre la esperanza y la nada definitiva : 
"Nada pasara alltes o después 
y el rio de la sangre 
va abriendo gozoso sus tentáculos 
para abarcar el arbol y la estrella. 
Los oceanos se inquietan poc0 a poc0 presintiendo 
10s témpanos del gozoso deshielo. 
El viento, como un bufalo, se desmelena por las estepas': 
("Sinfonía de las estaciones") 
En el terreno de las irnágenes hallamos ya la complejidad que será caracteris- 
tica de Labordeta. Entre la escritura automitica y la asociación libre de elementos 
en función de la intensidad expresiva, prima esta segunda técnica, como va a suce- 
der en la mayor parte de 10s textos: nada parece haber de gratuito o de puramente 
Iúdico en estos poemas; es la necesidad de ahondar a! rnixkflo efi !a co~unicac i6f i  
la que lleva a la tensión, a la acumulación de imágenes y a su retorcimiento : "rep- 
tiles de manos alargadas", "sed de asesinar las almas con el puñal hibrido cuajado 
en el tormento de sus risas de locos hechos lloros de infierno", "soplaba el aire de 
las estatuas contra su rostro inmóvil y un zumbido de motores oscuros ha cuajado 
en su amarilla sangre 10 monstruoso de la piedra". 
Abundan también las técnicas anafóricas, la enumeración, la pregunta y la 
exclamación retóricas. Todos estos elementos técnicos, aplicados a una temática 
existencial que se debate entre la visión religiosa y la evidencia de la nada, producien- 
do una constante perspectiva angustiada y una gran tensión expresiva a través de la 
acumulación y de la reiteración, configuran 10s rasgos de 10s primeros poemas de 
Miguel Labordeta que, depurados progresivamente de metafísica cristiana y enrique- 
cidos con el perspectivismo irónico y el sarcasmo, desembocan en el discurso pre- 
cozmente maduro de Sumido 25. 
Son, pues, inicios poéticos que nos dan a conocer la fuerte personalidad esti- 
lística de Labordeta desde sus primeros textos, que, sin embargo, adolecen de la fal- 
ta de precisión rítmica que luego sera tan característica de toda la obra, particular- 
mente hasta Epilirica. 
Poemas como "Sinfonía de las estaciones" o "Tu me llevas sobre tus espaldas", 
siendo de 10s mejores de este reducido grupo, se resienten de falta de equilibri0 inter- 
no. Abundan 10s versos cortos, de menos de 11 sílabas, aunque también se dan, en me- 
nor proporción, 10s versos largos, mis adecuados al ritmo lento de las imágenes labor- 
detianas. El heptasilabo y el endecasílabo, tan frecuentes en la poesia contemporá- 
nea, 10s usa muy poco. Desde sus comienzos poéticos comprobamos que Labor- 
deta se plantea la métrica como un elemento mis, pero no imprescindible, de la es- 
critura en verso, y ya desde sus comienzos el tip0 de linea poética que emplea está 
en función de la expresividad variable de 10s contenidos y de las imágenes, y de la 
libertad de uso de 10s distintos recursos retóricos, alejándose asi de la contención 
formal de la mayor parte de 10s poetas anteriores -modernisme, J.R.J., algunos del 
27, etc.-, acercindose a 10s surrealistas, a Alekandre, Alberti o Cernuda, y coinci- 
diendo con algunos de 10s poetas jóvenes de esta década, como el Rosales de La ca- 
sa encendida o 10s incipientes poemas sociales de Garcia de Nora, Celaya, Crémer, 
etc., y, también con 10s Ory, Cirlot o Cariedo. 
Algunos de estos primeros poemas podrian ser rescatados para una antologia 
amplia de Miguel Labordeta, como es el caso de "Mensaje", "Reconocedme" y "Sin- 
fonia de las estaciones". El resto son mis bien borradores, ensayos en 10s que a me- 
nudo se reiteran imágenes en varios poemas, documentos, en suma, dignos de ser 
citados como variantes de poemas posteriores, o en notas al pie de éstos, pero sin 
la calidad suficiente para formar parte del "corpus" de la poesia labordetiana, re- 
legados al archivo por el mismo poeta. 
Lo mis irnportante de todo, en estos poemas, es que el tema central de la li- 
rica desgarrada de Labordeta, que es la narración y descripción amplisima y abigarra- 
da del sufrimiento existencial y social del hablante poético, está ya presente, en sus 
rasgos cser,cia!cs, cr, cstos pocmüs esc;i:cr, cntrc 13s diecischo ;. Ics :.e*&,?te aAos, si 
bien sin 10s matices y la fuerza estremecedora con que se manifiesta desde Sumido 25 
hasta Autopia, en una interesantisima evolución que en su momento analizaré. 
Noto, en ocasiones, la presencia del tema de la esperanza, una esperanza va- 
ga e indefinida, ante la cuestión del destino del hombre, que no parece ser mucho 
mis que un voluntarismo iuvenil. por 10 menos a la vista de cómo se desarrolla lue- 
go la tematica existencial en la obra de Labordeta. Lo mas recurrente en estos pri- 
meros poemas es, sin embargo, la presencia de la muerte, el sufrirniento o el has- 
tio. El poema "No", reune 10s tres motivos : 
" ¡No! 
he ahz la szntesis ae 
m i  pensar doloroso 
adolescente peregrino dolor 
et1 irri 11iejo plarieta 
de lagartos. 
Toclas las sendas 
son idirzticas 
cnlzadas igual 
por achacosos antropoides 
Todas las palabras iguales y ijacias 
Todos 10s mares indifererttes sienzpre 
arlte la angustia de 10s siglos 
que hielan yertos en la noche silenciosa 
de 10s astros. 
Razrda de horas fugitivas 
cor1 nti ]vida 
sin Dios. 
Sin aperzas esperanza desmayan 
corno todos sit1 espera en la tempestad valiosa de 
agon ía 
en el fondo de una angustia sin luz 
el vacio espantoso 
de una muerte sin sentido". 
En este poema tenemos un ejemplo bastante completo de 10s recursos de 
Labordeta. Tanto de 10s que caracterizan su primera época, desde Sumido 25 has- 
ta Epilirica, como 10 que hay en la base temática de 10s poemas escritos desde Los 
Soliloquios. Me refiero a que esos recursos participan siempre de la escritura labor- 
detiana, pero su uso irá siendo modificado, en su sentido y en su tono, por la ur&- 
gresiva carga de compromiso y experimentación, ironia y sarcasmo que el poeta 
va vertiendo en su discurso. Sintagmas como "mi pensar doloroso", "mi vidalsin 
Dios" o incluso "el vacio espantoso/de una muerte sin sentido", irán escaseando ya 
antes de publicarse Sumido 25. 
Lo que es cdracteristico es la amplificación de 10 personal, en este caso del 
sufrimiento y la angustia existenciales, al nivel cósmico del espacio y del tiempo. 
Además Labordeta presenta en estos poemas, como puede verse en el ejemplo ante- 
rior, la expresión de una humanidad sufriente, no necesariamente restringida a 10s 
habitantes de su país, y una naturaleza en la que todo lleva al dolor y a la destruc- 
ción. Los seres, por otra parte, se muestran en su doble vertiente: por un lado 10s 
animales elementales cuya variedad ya hemos visto y cuya imagen s i ~ e  para iden- 
tificar casi siempre a 10s hombres en sus rnanifestaciones mis espontáneas y primarias, 
y,  por otro lado, seres humanos imperfectos esencial o socialmente, como es el ca- 
so, en el poema citado, del sintagma "achacosos antropoides". 
En ese contexto, el hablante lirico se concreta como la m h i m a  expresión de 
ese sufrimiento existencial, o se distancia de la realidad descrita, de una manera toda- 
via no irónica. El hablante, sufriente y cantor de la muerte, señala su diferencia 
a causa de la conciencia que ha adquirida de la realidad de la vida y de la muerte. 
No es un romántico protagonista marginado, sino un profeta apocaliptico del acaba- 
rniento. La voz se hace expresión colectiva de la frustración del proyecto humano. 
Los versos siguientes dan otra muestra de estos planteamientos : 
"La glaciacwn invade 
mis tejidos en la entrada 
y mis gkíndulas 
y un sorbo rencor subterraneo 
me agita las vias 
en una oscwidad de ancestral destruccion. 
Todas las tierras estan mudas. 
Dws ha muerto. 
Y en mi soledad arcada 
por impulsos de planetas 
siento infinitamente 
un deseo de sollozar 
como una bestia engañada 
ante la muprte" 
("Poema maldito") 
Adviértese también a menudo, como ejemplifica la cita anterior, el recurso 
frecuente a la agramaticalidad de la expresión. Mezcla de surrealismo y de técnicas 
irracionalistas cercanas a las de César Vallejo, estas tempranas muestras son las pri- 
meras tentativas de un poeta que, sin profesar en ningún momento una estética deci- 
didamente surrealista, se convierte en precursor y participe, juntamente con Ory, 
Cirlot, Carriedo y otros, de la vanguardia poética española de la postguerra. 
En resumen, 10s primeros poemas de Miguel Labordeta son ya textos perso- 
nalisimos, que en 10 esencial -tanto por 10 que respecta a la expresión como por 10 
que respecta a 10s contenidos- no se modifica apenas en el transcurs0 de 10s trein- 
ta años siguientes; bien es cierto que son bases materiales que configuran la estéti- 
ca que en Labordeta se da en dos etapas complementarias, la de 10s cuatro primeros 
libros y la del resto de su producción, que no consideraria distinta, sino mis comple- 
ta, en desarrollo y búsqueda coherente a partir de la escritura inicial. No hay aún, 
en estos primeros poemas, la rotundidad expresiva, estructural y rítmica de su poe- 
sia de 10s años cincuenta. Tampoco el poeta ha realizado la superación del plantea- 
miento mitico-religioso cuyo rechazo le lleva en 10s años siguientes al distanciamien- 
to irónico a la vez que a la agresión verbal. Destaca ya, por otra parte, un conjunt0 
léxico que es base material de toda su poesia, como tarnbién están presentes desde 
esas primeras muestras poéticas la permanente obsesión del tiempo, la dimensión 
cósmica del marco espacial y la rotundidad magnifica de 10s frnales de poema, cláu- 
sulas de uno o dos versos que dejan cerrada la estructura de la mayor parte de 10s 
textos. 
Entre estas primeras muestras poéticas y la poesia de Sumido 25, de 1948, 
hallamos un número considerable de textos que el compilador ha dividido en di- 
versos apartados sin orden cronológico ni especial unidad textual. Como el prólogo 
de la edición a que me vengo refiriendo es muy poc0 explicito, no se sabe bien hasta 
dónde llegan las dificultades de fecharniento y también resulta difícil comprender 
por qué textos fechados con seguridad en 1945 se colocan después de un conjunto 
de poemas que datan de 10s aiios 1946 a 1948. 
Los apartados en que están divididos 10s textos anteriores a Sumido 25 son 
10s siguientes: "1946-1948", que consta de treinta y nueve poemas; Abisal Cancer 
que, según Aionso, "recoge 10s escritos agrupados en un viejo cuaderno sernidestrui- 
do y con numerosos papeles sueltos. Seguramente fue escrito entre 1945 y 1947" 
(Alonso, ap. 3, p. 40). Contiene treinta y ocho textos en prosa y verso. El siguien- 
te apartado 10 titula Alonso Crecimiento (1945), con diez poemas; el siguiente, con 
veintiséis poemas, es titulado Sumergido Crecimiento Cjunio de 1945) y el últirno, sin 
referencia alguna a fechas, 10 titula el compilador Las anunciaciones del habitante, 
con ocho poemas. 
De todo este conjunto, escrito entre 1945 y 1948, puede decirse que sólo 
10s grupos Crecimiento y Sumergido crecimiento, ambos de 1945, parecen fecha- 
dos con seguridad. Estos deberian ser 10s que se colocasen a continuación de 10s die- 
ciséis poemas de 1939-1940, y luego deberian colocarse 10s demás. A pesar de esta 
precisión, sin embargo, y para no complicar más el asunto, en las páginas que siguen 
me ocuparé de cada conjunto en el mismo orden que sigue la edición de El Bardo, 
si bien trataré de Abisal Cáncer en el siguiente articulo de esta serie. 
Antes de entrar en el estudio detenido de cada uno de 10s apartados mencio- 
nados quiero avanzar dos conclusiones que pueden ser ilurninadoras. La primera 
es que para elaborar Sumido 25, el primer libro que entrega a la imprenta, Labor- 
deta no parece haber utilizado apenas nada proviniente de sus escritos anteriores 
-la cuestión de la similitud de léxico e imágenes es mucho más amplia-, ya que 
el libro ofrece un carácter unitari0 en tema, tono y forma. A este respecto resulta 
muy confusa la presentación de C. Alonso, que dice haber utilizado 10s manuscri- 
tos. En un lugar de su prólogo afirma "se trata del primer libro que publicó nues- 
tro autor. Vio la luz en Zaragoza en la primavera de 1948 pero en realidad la compo- 
sición de 10s poemas que en el mismo aparecen fueron (sic) escritos entre 1945 y 
1947, como se atestigua en el diminuto cuaderno en donde Miguel Labordeta 10s 
fue anotando" (p. 47). Una página después C. Alonso dice, contradiciéndose "Lo 
primer0 que sorprende en S-25 (sic) es que 10s poemas que verán la luz pública, 10s 
primeros y únicos hasta ahora, se hallan todos manuscritos en un diminuto bloc 
de notas y que además, aunque con numerosas tachaduras para buscar la forma defi- 
nitiva anotada (?), fueron publicados en su totalidad. (...) Además dan (sic) la sen- 
sación de que fueron escritos en un corto espacio de tiempo (recuérdese que el poe- 
ta no pasa más que un curso escolar y no completo en Madrid), como si casi de gol- 
pe, M.L. hubiese encontrado una madurez poética, que en el conjunto de si obra 
aún se puede ver balbuceante, y casi de un tirón nos largase esa retahila de poemas, 
algunos increpatorios, que constituyen S-25. Miguel, consciente o inconscientemen- 
te, realiza una purga en sus escritos anteriores, somete su proceso creador a un mi- 
nimo y logra, indudablemente, una expresión poética de mayor calidad que 10s iné- 
ditos a (sic) 10s que hasta este momento hemos estudiado en cuanto a su creación 
temática". (p. 48) (10s subrayados son mios). 
Aunque en esta segunda cita no se dan fechas sobre la supuesta redacción 
unitaria, parece que no se refiere a las mismas fechas, ya que se habla de un curso en 
Madrid, y ese curso es el de 1946-47. La opinión de Alonso, difícil de asegurar, por 
las contradicciones y la torturada sintaxis de que adolece, creo que es, al menos 
estadisticamente, la de que el libro fue escrit0 en un corto es~acio de tiempo. Asi, 
por ejemplo, en la página 16 del "Prólogo" se dice que "Parece ser que 10s poemas 
que en el manuscrit0 de S-25 se encuentran, fueron escritos en muy poc0 interva- 
10 de tiempo y posiblemente en 10s momentos de su estancia en Madrid con moti- 
vo de tratar de realizar su tesis doctoral acerca de la época de Fernando VII, casi 
de un tirón, aunque corrigiendo después en un proceso creador que explicaré mis 
adelante". No hay, mis adelante en el "Prólogo", nada que parezca ser una expli- 
cación del proceso creador correctivo al que alude el prologuista. Pero de cuanto 
he transcrit0 se puede extraer la conclusión de que es un tema sobre el que C. Alon- 
so no dice nada y que no vale la pena perder mis tiempo con ese asunto. 
En cualquier caso, confrontando 10s poemas de Sumido 25 con 10s textos 
anteriores, se observa que, a pesar de la similitud de léxico, imágenes y temática 
entre ambos conjuntos de textos, no hay repeticiones entre ambos. Se observa tam- 
bién que Sumido 25 es un libro bien organizado, temiticamente, a base de una pro- 
gresión en 10s poemas que permite el desarroilo ordenado de las actitudes del ha- 
blante poético y de las cuestiones que se plantean en el libro. Por el contrario, y 
como es lógico tratándose de una recopilación de textos sueltos no ordenados para 
- integrar un libro -excepte tal vez Abisal Cáncer-, en 10s poemas de las seccicnes 
anteriores a Sumido 25 hay repeticiones de todo tip0 a 10 largo de diversos poemas, 
variantes de las mismas imigenes, abigarramiento de temas y actitudes. Todo esto 
podria ser una razón mis para el tratamiento de 10s textos anteriores a Sumido 25 
como material distinto y, por ello, en notas a pie de página, grupo unitario, o suce- 
sión de textos basados en la misma imagen central. 
Otra cosa distinta al carácter unitario y bien estructurado de Sumido 25 
es el hecho de que en 10s textos escritos entre 1945 y 1948 se hallan imigenes, 16- 
xico, ritmos y recursos formales similares a 10s que constituyen la base formal de 
10s que integran el libro citado. Yo duia que Labordeta obró con acierto al no pu- 
blicar en libro la mayor parte de 10s textos que podemos conocer ahora, pero también 
que en muchos de esos textos nos encontramos ya con la calidad y madurez expre- 
siva del Labordeta de ese sorpreGdente primer libro que es Sumido 25. 
La segunda conclusión que deseo avanzar es la de que cuando Miguel Labor- 
deta publica su primer libro tiene escritos ya textos en 10s que, como acabo de de- 
cu, se contienen casi todos 10s elementos léxicos, simbólicos y'temiticos de 10 que 
seri su andadura posterior. El univers0 poético labordetiano existe ya en 1948 con 
unidad y coherencia, si bien se hallan poemas en que esa unidad se vierte desordena- 
damente y también con exceso de abigarramiento. Desde 1948 hasta la muerte del 
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poeta 10 Único que va evolucionando son 10s esquemas poemáticos y el uso de 10s 
elementos expresivos, que van abarcando cada vez mis elementos nuevos, como 
es la consideración integradora en el poema de 10s espacios en blanco, la fragmenta- 
ción de 10s versos y la apertura hacia la poesia visual, ya a partir de Los Soliloquios 
y 10s textos inéditos de las rnismas fechas. En resumen, la conclusión es, sencilla- 
inente, que 10 que Labordeta empieza a decir en 10s poemas de 1945 es muy semejan- 
te a 10 que seguiri diciendo a 10 largo de su obra, con mis seguridad, madurando mas 
en las actitudes filosóficas, pero, en definitiva, 10 mismo. Es mis, a partir de 10s con- 
tenidos de Sumido 25, s610 podia esperarse el silencio, el cambio radical, que no 
se da, o la espiral. Es indudable que 10s 23 poemas que integran Sumido 25 van abar- 
cando diversamente las distintas facetas del pensamiento poético del joven Labordeta. 
Consultando 10s poemas no publicados en libro y escritos durante esos años no haiia- 
mos ni modulaciones diferentes ni temas distintos a 10s que se integran en el primer 
libro, sino otras muestras similares de la misma temitica y de la misma actitud ante 
el lenguaje y las técnicas poéticas '. Sin embargo creo necesario añadir ahora que 
el conjunt0 de textos Abisal cáncer no s610 contiene todos 10s elementos temáti- 
cos de Labordeta, sino que además puede considerarse una importantisirna obra 
unitaria que conviene valorar desde ahora como otro de 10s grandes textos labor- 
detianos. Escrito por las mismas fechas de composición de Sumido 25, represen- 
ta, como veremos luego, la posibilidad de una via expresiva distinta, no seguida, la- 
mentablemente, y que resulta mis ligada a las experiencias del surrealismo francés 
(Breton, Soupault, Eluard o,  con sentido diferente, Octavio Paz), que al español, 
poc0 dado a experiencias poéticas en prosa como es sabido. Labordeta no sigui6 
el camino de la escritura autornitica en prosa, pero una ripida lectura de Abisal 
cáncer revela que en estos textos esti sintetizada en germen toda la obra posterior 
que, en 10 formal, seguiri un proceso cada vez mayor de abstracción y depuración 
hacia la llamada "metalirica". 
LOS POEMAS SUELTOS, 1946-1 948. 
Este grupo 10 integran treinta y nueve poemas en la edición de Alonso. Si 
se editasen con criterio riguroso serian nueve poemas menos, ya que se publican 
esparcidas en este apartado otras tantas versiones de ocho poemas. Evidentemente, 
al no haber ningún criterio ni de ordenación, ni de selección, se publican todos 10s 
textos disponibles, la mayor parte, por 10 que respecta a 10s de estos años, material 
en bruto rechazado por Labordeta. Es el caso de 10s poemas "Tengo 26 años", ver- 
siones en las páginas 108 y 113; "vivir o estar muerto", (1 10 y 11 1); "Le reconoci- 
mos", (121 y 129); "En el principio", (122 y 130); "Raices y asombros", (122, 123 
(2) Cabria añadu, sin embargo, que en Sumido 25 se halla formulado con una especial pre- 
cision un elemento distintivo de ese libro, que es la expresion angustiada de la autobus- 
queda, la preocupación por unas señas de identidad que sólo la conciencia progresiva 
del "nosotros" pudo aportar, con mayor o rnenor precariedad. Como señala Mainer 
(1977): "no seria exagerado decir que el autorreconocimiento es el mas detonante y 
fundamental de 10s temas labordetianos de este libro". 
y 130); "Amor aún no nacido", (1 26 y 134); "Yo sé que tus jardines", (126 y 135) 
y "Yo sin miscara", (127 y 136). 
No hay espacio aqui para comparar las variantes que se dan en estos borra- 
dores, que consisten esencialmente en diferentes distribuciones del texto en 10s ver- 
sos, reordenación de secuencias y supresiones de palabras o imágenes. Una futura 
edición crítica de 10s poemas de Miguel Labordeta deberá, sin duda, enfrentarse al 
problema del tratamiento que se debe dar a todos estos textos anteriores al primer 
libro y, en su caso, ai de analizar la progresión estilistica de unas versiones a otras, 
que, en general, suele consistir en la supresión de elementos de todo tipo: concep- 
tuales, simbólicos o métricos. 
Centrándonos en el grupo de treinta poemas resultantes, habria que desta- 
car un cierto descens0 en la tensión estilistica de 10s textos respecto de 10s prime- 
ros poemas. En Sumido 25  y en Abisal Cáncer veremos cóm0 el estilo se vuelve a 
caracterizar por ese abigarrarniento violento de conceptos ya tratado más arriba, 
y en la recurrencia de las imágenes tremendistas. En la mayor parte de estos poe- 
mas, casi todos de breve extensión, las imágenes se dan mis senciilas y en un ritmo 
menos apresurado. Un tema que destaca por encima de todos y del que encontra- 
remos recurrencias en 10s tres poemas iniciales de Sumido 25, y con menor densi- 
dad a 10 largo de toda la obra, tanto inédita como publicada en libro o revistas, es 
el de la expresión de una voluntad de no ser: 
"Señor, 
para mi  una muerte perfecta 
que me an4uile en amor. 
Una muerte 
como una mansa cumbre 
sin cumplimiento ya. 
Un punto final a este sueño. 
Una desembocadura profunda 
a este ignorar agonico". 
Este tema, como 10s demás de la violencia, la frustración, la llamada a la fra- 
ternidad o la soledad del hablante, aparecen esbozados en 10s poemas recogidos aqui, 
sin apenas unidad interna. Se hace preciso llegar a 10s textos posteriores, a Abisal 
Cáncer y, sobre todo, a Sumido 25, para encontrarnos con un conjunt0 ordenado 
y unitario, en el que las diversas actitudes y temáticas se explican unas a otras. Al 
conocedor de la poesia de Labordeta le resulta evidente que la invocación a la muer- 
te brota de la angustia existencial, de la violencia social y política que el poeta ad- 
vierte en la sociedad espafiola y en general en el mundo contemporáneo, y también 
de su particular experiencia sentimental de hiperestésico crónico. Esos otros temas 
se nos dan, también en bruto, en 10s diversos poemas de este apartado, dentro de 
un léxico y una imagineria semejantes a las descritas anteriormente, pero, como 
decía, menos densas y con una expresión mucho mis directa que 10 habitual en 61. 
Un ejemplo muy adecuado para ver esa expresión y las síntesis de 10s temas centra- 
les 10 constituye el poema "Tengo 26 afíos", del cual escojo la versión mis  depura- 
da de las dos que se publican en este grupo (hay alguna mis en el segundo volumen 
de las 0.C) 
"Tengo 26 años 
Llueve y es otoño. 
Me acaricia el rnisterio. 
En todas partes y a todas horas 
oigo la llarnada exhausta 
de tanto corazon ahogado 
de tanta vanidad 
de tanto noble curnplidor esfuerzo derrochado 
en esencia de espumas incansables 
crecirnientos frustrados. 
Los estudiantes rnuertos en la guerra civil 
se desarrollan avidarnente en nubes. 
Escucho el desgairo del rnundo 
atronando por las ernisoras. 
;Que' herrnosa eres amada rnia 
y cuanto deseo acariciar 
tus sedosos cabellos castaños ". 
Este poema, cuya versión ha eliminado imágenes y concentrado en bloques 
de dos o tres versos las secciones de la versión mis antigua, nos introduce al tema, 
presente siempre pero no muy frecuente hasta Epilirica, de la guerra civil. Apare- 
ce esa decisiva circunstancia ligada ya al distanciarniento irónico del final del poema. 
La otra vez que Labordeta se refiere a este tema en el grupo que comento es también 
un poema muy sencillo en cuanto a 10s recursos expresivos, a excepción de una irna- 
gen surrealista. Este tip0 de imágenes, si bien son frecuentes desde 10s primeros poe- 
mas, no alcanzan pleno desarrollo hasta 10s poemas de Violento idilico y Transeúnte 
central, y en 10s poemas de esos añas, como se ve en el volumen segundo de la con- 
fusa edición de El Bardo. El poema al que me vengo refiriendo es uno de 10s más 
interesantes de la sección y se advierte en 61, además, una intensificación del tono 
irónico, que luego será también una constante: 
Hace ya diez años 
que por estas laderas 
bullian pesadarnente 10s tanques plornizos 
Y 10s cañones del doce y rnedio 
aplastando tanto mimo de madres desconocidas. 
Tanta ilusion tronchando bajo 10s caminos ensang?entados 
arrasando viejas ilusiones de tanto pobre diablo. 
jainto ha carnbiudo todo ... 
cuúnta ppaz domina hoy las colinas ... 
ctldnta r a m  humedecida sostiene la voz adormecida de 
10s asesinudos ! 
j@é hermosas arboledas surgen de 10s esqueletos! 
Miro al cielo con sol. Dulzura. Inexistencia y suefio. 
Nada ha sucedido quizas. Tan solo estoy aqui 
Yo. Helador de segundos. Intratable holgazan. 
Me burlo de todo. 
Pero siento la lacerante melencolia del hombre eterno". 
Por 10 demás, estos poemas, que tan cercanos están cronológica y temhtica- 
mente a 10s de Sumido 25, parecen, por la enorme diferencia entre la mayoria de 
ellos y 10s del primer libro, haber sido dejados de lado sin terminar o sin elaborar 
detenidamente. Mi opinión es que no aportan nada importante al conocirniento de 
la poesia de Labordeta, aunque si  a la génesis de su escritura. No debe olvidarse 
que en estos poemas iniciales ya se hallan abundantes imágenes que se utilizan en 
poemas muy posteriores. Creo que podrian recogerse para su publicación 10s poemas 
titulados "Atardecer", "Hace ya diez afias", "No ser: he ahi 10 perfecto" y la segun- 
da versión (pág. 129) de "Le reconocimos", que desarrolia por primera vez un te- 
ma que luego va apareciendo, bajo distintas formas, en 10s libros posteriores. 
CRECIMIENTO (1945), SUMERGIDO CRECIMIENTO (junio de 1945) Y LAS 
ANUNCIACIONES DEL HABITANTE. 
Estos tres gmpos, de 10, 26 y 8 textos respectivamente, representan ya el 
primer nivel o momento de dominio de Miguel Labordeta de su voz poética. Par- 
ticularmente 10s dos "Crecimiento" contienen textos que hubieran podido incluir- 
se perfectamente en cualquiera de las tres prirneras colecciones publicadas por el 
autor, o incluso, alguno de ellos, en Epilirica. 
De las páginas introductorias a 10s poemas de Labordeta se deduce, si bien no 
se explicita, que 10s dos primeros grupos llevan en 10s manuscritos ese titulo repeti- 
do con adjudica Alonso Crespo en su edición Crecimiento y Sumergido crecimiento. 
Luego veremos la relación entre 10s textos que contienen ambos gmpos. El tercero, 
Las anunciociones del habitante, 10 coloca Alonso a partir de su personal intuición. 
No vale la pena enredarse en discusiones acerca de si es un titulo correcto o no, dado 
que 10 Único importante es centrarnos en 10s versos de Labordeta. 
Como rasgos generales podríamos decir que algunos de 10s simbolos que apun- 
taban en 10s prirneros poemas y en 10s borradores, se utilizan en estos poemas abun- 
dantemente, relacionados en un sistema complejo y con el sentido que tendrán en las 
obras posteriores. Es el caso de 10s elementos cósmicos, 10s personajes y 10s animales 
(el profesor, el antropoide, el búfalo, el cabalio, las simas, el buzo, etc.). Por otro 
lado se advierte un afianzamiento de la tendencia a la visión globalizada de la per- 
cepción de 10 temporal, presentado casi siempre como un acaecer absolut0 con un 
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ritmo propio a cuya cadencia el ser humano debe adecuarse y contra la que no hay 
rebelión posible, planteamiento que provoca el tema existencial, tan presente siem- 
pre en la poesia labordetiana. 
Se acentúa tarnbién la concreción descriptiva de espacios, tanto cósmicos 
como urbanos, si bien estas Últimas imágenes se concentran significativamente en 
Abisal Cáncer. El elemento descriptivo espacial se ha cargado de subjetivismo y es un 
elemento esencia! en la comunicación poética de Labordeta, como luego en 10s tres 
primeros libros publicados. 
Un elemento simbólico que adquiere gran importancia en estos textos, como 
en Abisal Cáncer (en éste mis que en 10s libros publicados) es la invención y el empleo 
de la perspectiva de personajes apócrifos, seres cósmicos, cuerpos siderales, imágenes 
simbólicas, etc. (el ángel, el anciano la nave del mundo, el rio sideral, el ser galác- 
tico, el astrónomo, personajes que nos presentan un mundo de ciencia ficción pare- 
jo a la presencia en España de 10s primeros cómics del tip0 de Flash Gordon o Die- 
go Valor). Imponiéndose a esas voces y a esas presencias, el hablante en primera 
persona, el poeta apocaliptico, insiste en la inanidad de las esperanzas y, contradic- 
toriamente, arenga una y otra vez a 10s jóvenes para que transformen el mundo. 
Por 10 que respecta a 10s significantes poéticos, el léxico es muy variado y 
sigue dominando la presencia de dolor, la violencia, la frustración y la muerte. Co- 
mo sucedia en 10s textos anteriores, el cuerpo humano, sus visceras, 10s animales, 
la naturaleza, son 10s sujetos de esos fenómenos negativos. 
Los poemas suelen ser ue corta extensión, a diferencia de 10s que se integran 
en Sumido 25 por las mismas fechas. Las dos terceras partes de 10s poemas no lle- 
gan a treinta versos, mientras que s610 dos poemas pasan de 10s sesenta. 
El elemento narrativo nunca alcanza en la poesia de Labordeta, ni aquí ni 
en la obra posterior, importancia significativa, excepto tal vez en algún poema de 
Epilirica. En estos tres grupos hallamos ya la estructura anafórica característica 
de 10s tres primeros libros, y juegos forrnales sobre el espacio de la página, descompo- 
niendo la continuidad de 10s versos y su disposición vertical :varios grupos de ver- 
sos se agrupan en apartados diferentes en contenido y tipografia, aunque nada hay 
en estos poemas del experimentalismo espacial de la época que se inicia con Los 
Soliloquios. 
Apanas hay rupturas de la lógica sintáctica. El periodo de las frases es largo 
y,  en la linea de 10s tres primeros libros hallamos la técnica de las imágenes que van 
suscitando nuevas imágenes a 10 largo de varios versos: 
"Estremecida oscuridad rompe luz enhebradora 
por entre la niebla de unos pechos y gestos 
consumidos en la restante orilla 
limite de la mano y el arbol, 
sonrisas cruzadas desgarran la nocturna aurora 
como un ave de paso, relampago de abrazos 
que disminuyen la desierta soledad 
exhausta de bendicion vivida, 
con escaso fmto añejo 
arracimada en la mentira del Tiempo. 
R ío de aparentes imgenes sucesivas 
lentamente te atraviesa para llegar 
a la frontera de donde se partió 
en un opaco gemido hecho de experiencias 
permanecidas en el arrebato callado 
del silencio': 
(Matinal añoranza) 
Como puede verse, la técnica del discurso automitico permite a Labordeta enhebrar 
imágenes sucesivas que crean un mensaje indirecto de escepticismo y melancolia 
que, en un poema con el titulo de recién citado, hace pensar pronto en el Juan Ra- 
món de la primera época a la vez que en la morosidad de algunos sunealistas fran- 
ceses, como un Breton o un Eluard. 
En estos poemüs, como en Abisal Cáncer, se ve un gran desarroilo de la ima- 
gen irracional y surrealista que, sin embargo, en el Labordeta de 10s libros publica- 
dos en vida parece refrenada. Es curioso advertir la cantidad de poemas inéditos 
de la época de 10s tres primeros libros que contienen elementos surreaiistas, en ma- 
yor grado, por 10 tanto, que 10s incluidos en 10s libros citados. Abisal Cáncer, como 
veremos en el próximo articulo, es un conjunto de prosas de total raigambre surrea- 
lista, en su género y en todos sus contenidos. Yo diria que el elemento diferencial 
mis destacado de estos textos es el surrealista, en contraste, pues, con 10s poemas 
que publica el poeta. Lo surrealista se extiende a poemas enteros, a partir de una 
imagen inicial: 
"El ángel de 10s siglos colgo su oscuro manto 
bajo el silencio desnudo de las estatuas. 
A traves de la interminable noche 
desgajada del tiempo, 
por la inmensa planicie circular 
innumerables bocas de polvo 
elevan un canto, una clamacion, un llanto. 
Durisimo cabell0 de piedra 
que llega por el viento de purpura': 
Otro recurso formal destacado es la enumeración de conceptos. Se da repe- 
tidamente y un ejemplo magnifico es el poema "Letania del imperfecto", uno de 
10s mis interesantes de este conjunto, que tiene el mismo titulo que otro publica- 
do en Violento idilico, pero que es totalrnente diferente. Enmarcados entre el pri- 
mer y el último verso, que se repite: "Poderosa sed abraza mi corazón", otros trein- 
ta y nueve acumulan las mis variadas realidades, trazando un panorama en bruto de 
desolación y vértigo que ofrece sintéticamente la totalidad del univers0 labordetiano: 
"Poderosa sed abraza mi corazon. 
Soledad, nube, testiculos, 
muchachas de bronces, finanzas y artes, 
árbol, estrella, panal, musica, 
las galaxias en rotacion, 
años luz, gusanos, filosofias, 
las cabezas girando, el ritmo cosmico, 
el rumor de las abejas, moribundos soldados, 
obligados ayuntamientos conyugales, 
profesores aburridos, la brisa y 10s enamorados, 
viudas y lamentos, aviones, represalias, 
voraces mercaderes y el guerrer0 feroz, 
masturbaciones, desayunos, estudiantes ajuntando 
con campesinos, 
pasillos, asesinatos, hondo cavilar de 10s sueños, 
tumbos de agua, océanos de sol, 
la nada, el vello, el sudor, las menstruaciones, 
sexo, retretes, miradas henchidas, 
calentados deseos, abigarradas caricias clandestinas, 
adulterios, Pigales, el mar, la luna, piedras 
y la Iluvia, 
la cancion de algrin dios, 
10s años y las enfermedades, 
las destrucciones, derrumbamiento de 10s saludos, 
corrupción de venerandos señores, 
respetables ombligos, 
ropas interiores, amenazas, el yo, 
sacerdotes pederastas, 
religiones, ismos, tabus, mordiscos, 
10s parias, el dinero, 10s ferrocarriles, 
ataudes, las deliciosas orgías, 
calaveras de caballos, hermosas muchachas en jlor, 
barrios chinos, naciones, propagandas, 
la guerra, el odio, prostitutas, estafas, 
el polvo del tiempo, cero, infinita, 
voragines, explosion, el fin, 
la paz, quietud, una aurora misteriosa, 
tremula esperanza de revelaciones, 
infinitas tristezas, las maravillosas paces, 
partos, generaciones, nacer, vivir, morir, la eternidad. 
Poderosa sed abraza mi corazon. 
Este poema es uno de 10s mis interesantes del Labordeta inédito, y se enmar- 
ca dentro de una estética que apunta en 10s primeros años cuarenta, el feismo tremen- 
dista al que me referia. Las alusiones a la religión, la transgresión de las normas del 
momento, la dureza en conjunt0 del texto, hacen evidente que este poema, como 
tantos otros, quedase inédito durante toda la vida del poeta. Sin embargo, no creo 
que Labordeta se hubiese negado a publicar10 de haber podido. En cualquier caso, 
como decia, sintetiza el abigarrado mundo de imágenes y 10s principales temas del 
poeta. 
En la nómina de 10s temas podríamos incluir como característica de esta sec- 
ción la oposición, tan del Labordeta posterior, entre el sueib (palabra poética) y la 
realidad empírica. El primer elemento configura poemas del voluntarismo y la espe- 
ranza, como aquellos en 10s que, reiteradamente, se exhorta a las juventudes a la 
unidad fraternal en la lucha por un mundo diferente, o la evasión hacia el futuro y 
10s motivos de la ciencia ficción de masas. El segundo abarca de 10 temporal a 10 
religioso en una larga serie de poemas sobre la agresión verbal al nombre de Dios (se- 
mejantes y a la vez muy distintas de las del Blas de Otero coetáneo), sobre la violen- 
cia social y las guerras, sobre la frustración de 10s individuos en la vivencia del tiempo, 
el sexo y la cotidianidad urbana, sobre el aislamiento, el silencio, la tristeza y el asco. 
Este Últirno concepto origina otro de 10s mejores poemas de Labordeta, inédito, 
seguramente, s610 a causa de la censura, como el anterior: 
"El asco funerari0 
y el asco de ser hombre. 
I El asco de la mujer de piedra hilando diferentes pies de polvo. 
El asco del instinto 
saciandose en tristeza sin sentido. 
El asco del pensamiento 
bullendo en inutiles alientos. 
El asco de las razas ascendiendo 
hacia la oscuridad. 
Todos 10s ascos se acumulan 
y engendran un tumulo nocturno 
sobre el que se levanta 
la cloaca del rnundo. 
El gran asco fétido 
como un feto puruknto. 
El asco del mundo en pedazos. 
Donde el hombre se piude 
en lontananza, 
ahogado por un grito sin eco 
por su amor 
por su pregunta sin respuesta. 
El asco de la soledad. 
El asco de los demis. 
Asco 
sólo apagado 
rasgando ante un espejo 
la calavera de hierba 
que nos imprime 
un nombre y una sed. 
Lloro, lloro, lloro. 
Esta el cielo cubierto de vacas 
y en mi mano la estrella polar 
se derrite en menstruaciones 
de una loca diosa. 
Asco. 
Los barrenderos hinchan las escobas 
mieniras le escupo a Dios por teléfono. 
El viento se empapa de sábanas y recién casados, 
y miro, miro sorprendido, espantado 
henchido de cieno, 
ahogado de asco. 
Tengo miedo, 
la danza solar prosigue. 
Un rumor en mi sangre 
se apaga, 
eternamen te fracasado': 
Podria decirse, y como conclusión de este primer capitulo, que en el conjun- 
to de 10s textos anteriores a Sumido 25 se perciben 10s tanteos y las posibilidades es- 
tilística~ que el poeta considera, si bien no desarrolla ampliamente, como es el caso de 
una poesia propiamente surrealista. Se conjugan la tendencia mis irracionalista y 
experimental, la que menos aflora en 10s textos publicados, y la tendencia realista, en- 
tendiendo por realismo aqui una atención preferente a la descripción critica del pre- 
sente empirico. Aunque ambas tendencias tienen cabida en 10s libros que publica, 
con gran acierto, a mi juicio, resulta muy importante conocer textos como 10s comen- 
tados aqui, que desarrollan una y otra, a veces, independientemente. Habria que aña- 
dir que 10 que Labordeta realiza a partir de Los Soliloquios puede entenderse como 
un volver a empezar por el camino del experimentalismo formal, seguramente decep- 
cionado de las posibilidades comunicativas de su poesia anterior. El punto y apar- 
te que realmente significa su antologia Punto y aparte, inmediatamente anterio; a 
Los Soliloquios, da paso a un cambio bastante radical de perspectivas poéticas. Con 
su siguiente libro, publicado en el mismo mes de su muerte, Labordeta abre la puer- 
ta a la corriente metalirica que a 10 largo de 10s años cincuenta no se publica, corre 
subterránea y s610 se va manifestando en algunos poemas sueltos publicados en re- 
vistas. Ese "punto y aparte" muestra, además, una conciencia del poeta decidido 
a no hacer mis concesiones, por muchas opiniones favorables al realismo critico, 
como la de Gabriel Celaya, bien conocida, que se le manifestasen. Esto no quiere 
decir, evidentemente, que Labordeta abandone una preocupación social y una acti- 
tud crítica como las mostradas en 10s poemas de Epi1irica:Los Soliloquios son una 
buena prueba de ello, como muy bien hizo ver Senabre (1978). La decisión de escri- 
bir una poesia más depurada en todos 10s sentidos, que apunte a un objetivo mas 
amplio, estética e ideológicamente, que el del realismo critico, despojada de muchos 
elementos metafóricos y simbólicos, en la que interviene una concepción del espa- 
cio textual que, en suma, ahonda en la búsqueda de la expresión "metalirica", supu- 
so volver a ensayar una escritura practicada en 10s origenes, como se puede ver en 
10s poemas anteriores y contemporáneos a Sumido 25, enriquecida, claro esta, por 
una maduración ideológica y estética y por la asunción de su papel de poeta en una 
sociedad literaria provinciana a la que se desiste de provocar. 
Por último, habria que destacar que el conocimiento de 10s inéditos de Mi- 
guel Labordeta posibilita discutir las opiniones anteriores de la mayor parte de la 
critica, incluida la mia, que Joaquin Marco (1980) resumia diciendo que se distin- 
guian dos fases en su poesia, separadas por la publicación de Epilirica. En efecto, 
con 10s poemas inéditos escritos durante 10s &s cincuenta, se pone de relieve que 
en la evolución de Labordeta no hay dos fases, sino dos formas simultáneas de poe- 
sia que se superponen hasta ser abandonada una de ellas, la social. 
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Las específicas caracteristicas de un trabajo académico de tip0 histórico- 
literari0 como el que nos ocupa, necesariarnente deben llevarnos a una serie.gradual 
de puntualizaciones de orden terminológico, conceptual e histórico que respondan 
a un conjunt0 de problemas que esquemiticamente podriamos resumir en el siguien- 
te bloque de preguntas: i, 'surrealismo', 'sobrerrealismo', 'superrealismo' ... ? i, surrea- 
lismo o Surreal-ismo (Movimiento Surrealista)? j surrealismo portugués? jqué surrea- 
lismo, qui  poes~b surrealista?. 
La primera pregunta planteó (y todavia plantea) una cierta polémica entre 10s 
escritores de lengua castellana a la hora de incorporar el termino francés "surréa- 
lisme", adoptandose soluciones diversas (superrealismo, suprarrealismo, sobrerrealis- 
mo, hiperrealismo, surrealismo) apoyadas en razonamientos de tip0 personal o filo- 
1Ógico ' . El uso parece haber sancionado definitivamente el galicismo y, salvo excep- 
ciones, 'surrealismo' y 'surrealista' son hoy el sustantivo y adjetivo habitualmente 
usados por escritores y criticos de lengua castellana. En el caso portugués, si bien en 
alguna ocasi611 - J. de Sena, Mourio-Ferreira y algún articulista 10 hicieron- fueron 
preferidos 10s términos 'sobre-realista' o 'superrealista', la incorporación del galicis- 
mo al portugués se realizó con la facilidad y rapidez acostumbradas. Nuestra parti- 
cular respuesta viene ya dada por el uso habitual que venimos haciendo en este y 
otros trabajos de 10s galicismos 'surrealismo' y 'surrealista', tanto en castellano como 
en portugués, por entender que el uso de cualquiera de 10s términos alternativos pro- 
puestos desvirtuaria esencialmente el significado, pudiendo eventualmente inducir 
a error o confusión. 
La siguiente pregunta, sin embargo, nos plantea una elección mis difícil, si- 
tuindonos ante la disyuntiva de optar por la via de las categorias estético-filosóficas 
o por la de las categorias históricas (histórico-artisticas o, mis concretamente, his- 
tórico-literarias). i, Surrealismo como constante histórica -surrealisme en la litera- 
tura- o "Movimiento Surrealista" con unos precisos limites cronológicos siempre 
encerrados en el marco de 10s denominados "ismos" o movimientos de vanguardia 
del XX?. Y, en este Último caso, jmovimiento históricamente concluido -como pre- 
tendieron Nadeau, Schuster y posteriormente tantos otros- o movimiento todavía 
abierto de manera mis o menos orgánica y resistiendo en todos o en alguno de sus 
frentes a la voracidad y al reduccionismo acaden5cistas?. 
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(1) El problema ha sids recientemente replanteado y resumido en un articulo de Lucie Per- 
sonneaux: "En busca de un surrealismo perdido", en IRIS, no 4, Montpellier: Universi- 
té Pau! ValBry/MuntpeUier 111, 1983. 
No han faltado, en efecto, autores que han pretendido ver en el llamado 
"movimiento surrealista" la concreción, aglutinación, profundización e instituciona- 
lización de una serie de valores y rasgos (ético-estéticos, poéticos, estilisticos) que ais- 
ladamente o en ocasiones agrupados pueden ser rastreados a 10 largo de toda la histo- 
ria de la literatura. El término 'surrealismo' se cargaria asi significativamente de un 
sentido en el que curiosamente parecen confluir dos corrientes altemativas y contra- 
puestas que han venido jalonando el arte y el pensamiento occidentales: una, de es- 
tirpe heraclitiana, manifestada sobre todo en momentos de transición y crisis, que 
ve, concibe y refleja un mundo caótico, desordenado, fragrnentario, en perpetuo de- 
venir, irracional y por tanto irreductible a categorias universales asentadas básica- 
mente sobre el eje causalidad-finalidad: una 'tradición' reanudada por las vanguar- 
dias y que ha movido a algunos a hablar de la "tradición de las vanguardias" como 
fenómeno contemporáneo característic0 enmarcable dentro de una mis amplia tra- 
dición 'vanguardista', anti-clásica (o, si se prefiere, una 'tradición anti-tradicionalis- I 
ta' -para aprovechar oblicuamente la sugerencia del titulo del manifiesto de Apolli- 1 
naire "La anti-tradición futurista"); para otros, sin embargo, el surrealismo deberia 
ser situado (o re-situado) como un intento desesperado de reconstruir un orden (todo 
10 nuevo que se quiera) en el mundo, en la experiencia, en la conciencia, en el discur- 
so: un orden que podiia incluso ser mayusculizado, el Orden, fruto de la reconcilia- 
ción definitiva de 10s contrarios cuya ordenada oposición habia venido caracterizan- 
do y limitando el pensamiento y la cultura occidentales (y la fe en la posibilidad o la 
afirmación de la ilusión de tal reordenación y reunificacibn ha sido alguna vez señala- 
da como una sutil ruptura entre el sunealismo bretoniano y el portugués). Si asi 10 
consideramos, el surrealismo prolongaria una búsqueda de cierto expresionismo epi- 
gonal y se opondria a la posición limite representada por el dadaismo como prolonga- 
ción a su vez de otra de las posibles lineas de actuación expresionista. Seria, pues, 
una especie de clasicismo nuevo (incluso cuando, en su fracaso, se demostrara como 
un clasicismo de intenciones), y se inscribiria en una suerte de 'tradición anti-vanguar- 
dista' -10 que, lejos de descalificarlo (como pudiera pensarse desde la Óptica de un 
cierto prejuicio "vanguardista" omnipresente en el arte y la critica contemporáneos), 
justificaria, creemos, el adjetivo de 'heroico' con el que algunos prefieren calificar a 
las vanguardias denominadas por otros "históricas". 
La caracterización en uno u otro sentido del surrealismo se enmarcaria en el 
contexto de una reflexión global sobre el fenómeno de las vanguardias (y aún sobre 
el concepto mismo de vanguardia) que ha cobrado nueva actualidad a partir de la di- 
vulgación de conceptos como el de 'trans-vanguardia' y similares, reflexión que nos 
proponemos efectuar en próximos trabajos. Nos interesa en éste señalar en cualquier 
caso el carácter de "tradición" que el surrealismo asume en ambas perspectivas y que, 
descendiendo al terreno concreto de la literatura, nos sitúa en el ámbito de ambigüe- 
dad y continuidad histórica con que otros térrninos análogos han visto complicado 
su significado en el campo de la historiografia literaria -como el término mismo de 
'clasicismo', o 10s de 'barroco', 'manierismo', 'romanticismo', 'expresionismo', etc. 
Quizás el ejemplo mis claro de utilización de esta interpretación amplia 10 constituya 
94 
el de la portuguesa Natáiia Correia ', quien, al enfrentarse con la tarea de elaborar una 
antologia de la poesia surrealista portuguesa, 10 hace agrupando por temas y técnicas 
"tipicarnente" surrealistas -las "máquinas infernales", el "humor negro", la "carto- 
grafia de 10s sueños", el "mito", 10s "juegos", etc.- muestras diversas de la literatura 
oral y escrita de todas las épocas de la historia cultural portuguesa. Dice, en efecto, la 
autora, en un primer capitulo que hace las veces de presentación, que "decididamente, 
a historia é o ponto de vista que menos convern aplicar a unidade poética do suwea- 
lismo, urna ordem de pensament0 'totalitario', inconciliavel com o relativismo histó- 
rico". Corrobora estas palabras la opinión de Mario Cesariny de Vasconcelos, figura 
central y aglutinante del surrealismo portugués, cuando afirma "Curioso é saber que 
na"o se fara a historia do moviment0 suwealista em Portugal. Posto entre dois impos- 
siveis, o do inicio e o do fim, nern os seus protagonistas se qualificam para Herculanos 
nem os amadores disso, temos visto, se haverao de esforcar. (...) k que ni70 ha assim 
tanto a historiar, corrijo: o que ha a historiar náo pode com tanto -ou cabe mal, se 
mbe, num moviment0 cuja estrutura se ergue, precisamente, contra a Historia, e 
nessa mesrna sorte contra si proprio (pensa-se)" 3 .  Aunque luego la extraordinaria 
. actividad de antólogo e historiador del movimiento surrealista desarrollada por Cesari- 
ny contradiga en apariencia esa pretendida "trans-historiedad" atribuida al surrealisrno. 
Tanto Breton como Cesariny, en sus ámbitos respectivos, han reconocido la 
existencia de precedentes y fuentes mediatas o inmediatas, contribuyendo con el10 a 
configurar en sus rasgos constitutivos esenciales esa "tradición surrealista" que culmi- 
naria en el 'Surrealismo'. La aparente contradicción entre el deseo de originalidad e 
innovación que es prernisa inexcusable de cualquier vanguardismo y aquella expli- 
cita y hasta sistemática relación de obras y autores en 10s que el surrealismo dice re- 
conocerse, ha sido resuelta por N. Correia en el sentido de un reconocimiento que se 
interpreta como un intento de eliminación del "padre" mediante la asunción volunta- 
ria y consciente de su presencia e importancia, para asi liberar definitivamente la perso- 
nalidad y originalidad de 10s presuntos "hijos", esto es, del surrealismo bretoniano y 
portugués respectivamente. Asi, por ejemplo, mis allá de las fuentes admitidas, toda la 
teoria de 10s sueños, aportación fundamental del surrealismo y campo privilegiado de sus 
experiencias e investigaciones, no seria sino la exploración sistemática, a partir de las 
aportacbnes y con las nuevas técnicas divulgadas por el psicoanálisis, de un camino 
que vaga e intuitivamente habian ya recorrido, entre otros, 10s románticos alemanes. 
De igual manera, el mundo de las imágenes surrealistas, soporte esencial del univers0 
poético creado por 10s surrealistas a partir de una consideración de la imágen poética 
formulada en 10s términos en que 10 habia hecho Reverdy y que Breton habia consa- 
grado definitivamente, apareceria y fulguraria ya con tanta o mayor intensidad en 
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(2) Natália Correia: O Surrealismo na Poesia Portuguesa. Lisboa: Publica~des Europa-Améri- 
ca, 1973. 
(3) Mário Cesariny de Vasconcelos: A I n t e w e n ~ a " ~  Surrealista. Lisboa: Editora Ulisseia, 1966. ' 
ciertos poetas decadentistas y simbolistas y, mejor aún, en géneros tan ricos de la tra- 
dición oral como 10s romances, refranes, conjuros, juegos de palabras y trabalenguas, 
etc. -de capital importancia en toda la tradición cultural gailego-portuguesa. 
Hechas las anteriores precisiones, y de acuerdo con el carácter de aproximación 
histórica que decidíamos adoptar al comienzo de nuestro trabajo, optamos delibera- 
damente por situar el surrealismo en 10s limites estrictos de la historia del Surrealis- 
mo, esto es, del movimiento que se organiza en torno a la figura de André Breton en- 
tre 10s años 1921-23, recoge y continúa las aportaciones (algunas) y el espíritu (en 
parte) de 10s movimientos europeos a 10s que se ha dado en denominar "vanguar- 
dias históricas" o "heroicas" -cubisme, futurismo, expresionismo, dadaismo- y 
desarrolla posteriormente sus propias propuestas estéticas, filodficas, ético-mora- 
les y políticas. Un movimiento que bien podria ser encerrado entre las fechas tó- 
picas de la aparición de su Primer Manifiesto (1924) y de la muerte de su indiscuti- 
ble guia y definidor, André Breton, en 1966 (aunque prosiguiera sus actividades de 
manera orgánica hasta su "clausura oficial" por Schuster en LE MONDE, Oct. 1969) 4 .  
De igual modo, cuando nos referimos al surrealismo portugués, nos referimos, en sen- 
tido estricto, a un período del arte y la literatura portugueses de escasa duración 
-unos diez años: de 1945 a 1955 o, si se prefiere, de 1947 a 1957, como quiere Ta- 
bucchi- y a un movimiento rico en propuestas y realizaciones individuales, de es- 
casas pero polémicas manifestaciones colectivas, parcialrnente rnimético y prematu- 
ramente dividido, decisivo no obstante como elemento de ruptura y renovación del 
arte y la literatura portugueses de 10s últimos treinta años al superar primer0 el 'im- 
passe' de la polémica presencista-neorrealista y acompañar desde entonces la aventura 
de otras corricntes y de otros grupos en 10s que fácilmente puede detectarse la huella 
de una "actitud" y hasta una "lingua franca poética" comunes, un movimiento, en 
fin, que se inaugura con y a partir de la obra del poeta y pintor António Pedro, de su 
experiencia surrealista europea, y que se configura unos años después en torno a la 
obra y experiencias de artistas -casi todos pintores y poetas, o poetas-pintores- 
como Mário Casariny, António M. Lisboa, Alexandre O'Neill, Luis Pacheco, Pedro 
Oom, Mário Henrique Leiria, José-Augusto Franqa, Vespeira, Cruzeiro Seixas, C. Cal- 
vet, el citado A. Pedro, etc. De la "historia" de la creación, escisión y dispersión del mo- 
vimiento )I de la presencia y actuación de sus supervivientes damos cuenta en el iti- 
nerari~ cronológico que cierra este trabajo. 
La tercera pregunta que nos haciamos al principio - i  un surrealismo portu- 
gués?- se planteó también y de manera especial en el caso del surrealismo español, 
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(4) Schuster estableceria en dicho articulo una diferencia entre una "tradición" surreaiista 
-el surreaiisrno "eternoW- y un momento particular en la historia de esa tradición -el 
surrealisrno "hist6rico" que termina con la clausura de las actividades del "movimiento 
surrealista" organizado. 
( 5 )  Aunque debarnos reconocer, con J o b  Nuno AIqada, el caricter inaugural de Apenas 
urna Narrativa, de AntÓnio Pedro, publicada en 1942. ("Apenas Urna Narrativa de AntÓ- 
nio Pedro, ou o rornance surrealista em Portugal", en REVISTA DA BIBLIOTECA NA- 
CIONAL, 2(1), Lisboa, 1982). 
hasta el punto de que podriamos hablar de una verdadera "obsesión genética" por par- 
te de historiadores y críticos, y aún de 10s rnismos autores implicados. Se trataria de 
definir las deudas que ambos surrealismos (español en un caso; portugués, en el nues- 
tro) pudieran tener con el surrealismo francés (la opinión de Tabucchi nos obiigari 
ademis a considerar las posibles o imposibles relaciones entre el surrealismo portu- 
gués y el español) para señalar seguidamente la especifidad (relativa: diferencias con; 
absoluta: innovaciones con respecto a) del surrealismo portugués -con 10 que habría- 
mos intentado responder a la cuarta y última de las preguntas iniciales: i, que' surrea- 
lismo , qui poesia surrealista?. 
Casi todos 10s autores que de una u otra forma se han acercado al surrealis- 
mo portugués, se han visto obiigados a relacionar10 de algún modo con el surrealismo 
francés, llegando a conclusiones similares todos ellos : 
a) Se han de admitir 10s lazos evidentes entre ambos movirnientos -o entre 
ambas manifestaciones de un mismo movimiento-, en el sentido de una asirnila- 
ción por parte portuguesa de algunos de 10s rasgos característicos del surrealismo 
bretoniano (deliberadamente usamos sin distinción 10s adjetivos 'francis' o 'breto- 
niano' para referirnos a 10 que Schuster llamó surrealismo 'histórico' y que también, 
conscientes de las inherentes connotaciones, podríamos calificar de 'ortodoxo'), 
dd la adopción de idénticas lecturas orientadoras que servirian para situar el marco 
de las relaciones estéticas del surrealismo portugués, etc. 
b) No obstante, a otros -y quizis mis profundos- niveles, la experiencia 
surrealista, sobre todo en 10 referente a la praxis poética, mis que un corte en la tra- 
dición especifica portuguesa supuso una prolongación, un alargamiento de algunas 
de las experiencias y caminos abiertos dentro de esa tradición -aunque de esos pre- 
cedentes se hayan marginado casi siempre algunos nombres: pensamos en Pascoaes 
o en un Si-Carneiro víctima perpetua de las malas compañias. En este camino, se ha 
llegado incluso a cuestionar la calificación de "surrealistas" que "algunos autores de 
finales de 10s 40" se habrian "auto-atribuído": "'A poesia foi sempre, em Portugal, 
urna das artes mais actualizadas. Dizer-se, por exemplo, que o surrealismo chegou 
aqui com vinte e tal anos de atraso é urna afirmagáo discutivel, porque o que se pro- 
duziu em Portugal nos fins da década de 40 e comecos da de 50 nio  foi ja o surrea- 
lismo propriamente dito" 6. En este sentido se explicarian también 10s reparos de 
O. Lopes y A. J .  Saraiva en aceptar, en las sucesivas ediciones de la mis importante y 
consultada de las historias de la literatura portuguesa ', un apartado especifico y 
adecuadamente desarroliado para el surrealismo -actitud que ha ido modificindose 
con el tiempo, debido sin duda a la mayor perspectiva histórica, pero también, cree- 
mos, a la propia evolución personal de ambos criticos de inicial fdiación critica neo- 
rrealista, evolución especialmente marcada y explícitamente subrayada en el caso de 
Saraiva. 
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(6) G .  Cruz: "Mirio Cesariny de Vasconcelos, poeta realista", en A Poesia Portuguesa Hoje. 
Lisboa: Plltano Editora, 1973, p. 117. 
(7) 0. Lopes & A. J. Saraiva: Historia de LiteraturaPortuguesa. Porto: Porto Editora, vs. eds. 
Tabucchi, por su parte, no duda en hablar de un fenómeno de "Ósmosis cul- 
tural", siguiendo una tradición de la literatura portuguesa cuya manifestación mis 
espectacular seria la introducción de la "Arcádia" (Lisboa, 1756) con mis de medio 
siglo de retraso con relación a su modelo italiana, y el10 porque "l'attecchimento dd 
movimenti culturali si da in Portogallo con molti anni di ritardo rispetto ai paesi in 
cui tali movimenti hanno avuto origine" '. Lo que, sin embargo, no le impide reco- 
nocer inmediatamente la originalidad del fenómeno portugués: ''il surrealisme por- 
toghese non t nato tuttavia come fenomeno di imitazione ritardata, ma come necessi- 
ta di un ben preciso momento storico e culturale': Asi, aunque "Le analogie sono 
numerose; le denunciano gli stessi fenomeni di insofferenza, di stanchezza, di rijiuto 
del valori -i falsi valori imposti dalla borghesia- che accomunano Tzara, Breton, Ara- 
gon e i nostri poeti", sin embargo, '& ... qualcosa di nuovo e di diverso, ricco di even- 
ti, di motivi, di esperienze compiute in proprio o arrivate di reflesso" '. 
Se podrian citar muchas otras referencias, algunas -como 10s libros sobre las I 
vanguardias literarias portuguesas de F. GuimarZes y E. M. de Me10 e Castro ' O -  
bastante recientes, pero creemos que bastará, para sintetizarlas, una amplia cita ex- 
traida de un libro anterior del primer0 de 10s autores mencionados, quien ha visto 
asi 10s posibles paralelismos y antagonismos, encuentros y desencuentros de 10s dos 
movimientos: "Foi quase no limiar dos anos 50, em Lisboa, que um moviment0 de 
inspiragáo surrealista ... comegou a aji'rmar-se. A confianga nos poderes recuperados 
da imaginagb e da originalidade, o possivel encontro da poesia com a actividade 
do homem -quando, segundo Marx, ele toma consciencia de si mesmo através do 
seu "desenvolvimento pratico': embora tal desenvolvimento se figa gragas a um 
individualismo que se afirma numa aventura total e que o marxismo recusava-, a 
libertap70 do espirito e o esforgo para quebrar o apertado condicionalismo de uma 
sociedade e cultura repressivas, chegando-se a pSr reservas a uma intersubjectividade 
concreta humana que 60 vivesse de certos momentos privilegiados em que, como 
pretende Mario Cesariny de Vasconcelos, todas as presengas se fundiriam "num só 
total delirante", eis algumas das preocupag6es a que corresponderia uma comunica- 
gáo que se faria menos por palavras que pelos actos que nelas se projectam -urna 
linguagem prática, quase ma'gica-, a qual nos conduziria a uma nova ou indlita 
experi2ncia do poético. 
A todas estas intengces, mais ou menos paralelas as do Surrealismo frances, 
ajuntaraeii como nota mais original uma tentativa para a reabilitagrio do quotidiano 
que, descendendo dos nossos poetas setecentistas, Jo& Penha, Cesário ou Álvaro de 
Campos, ira tingir com subita fantasia a viol2ncia a que Cesariny, Alexandre O'Neill 
e -na conquista de um novo realisme- José Cizrlos Ary dos Santos ou Armando da 
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(8) A. Tabucchi: La parola interdetta. Poeti surrealisti portoghesi. Torino: Giulio Einaudi 
Editore, 1971, p. 7. 
(9) Ibid., pp. 7-8. 
(10) Respectivamente, Simbolisme, Modernismo e Vanguardas. Lisboa: Imprensa NacionalCa- 
sa da Moeda, 1982 y As vanguardas no poesia portuguesa do  séc. XX.  Lisboa: lCLP, 1980. 
Silva CarYalho sujeitam a linguagem e que vai de um desfibramento dos lugares comuns 
ou do estilo a própria descomposig60, por vezes sarcastica, das palavras, contrastando 
com um maior equilibri0 expressivo que se contenta com '%ma historia maravilho- 
sa", "um simbolo mágico e de cabala" ou a "recorda@o do que ha-de-vir" em que 
se apazigua a veemdncia, m i s  lírica que revoltada, de António Maria Lisboa. Para- 
lelamente, Natalia Correia alarga essa experidncia a um maior enriquecimento meta- 
fórico, a um cultivo de inesperadas imagens ou associag6es que, algumas vezes, se 
apoiam em reminiscdncias colhidas na cultura clássica, cujos mitos soube devidamen- 
te explorar. 
Mas o surrealismo, na sua tentativa de libertar a poesia de uma raziib dema- 
siado vigilante, e quando nela os significados como que explodiram devido a uma 
saturagZo expressiva, corria o risco de se extraviar pelas múltiples fendas através 
das quais o inconsciente nlo deixava de emergir equivocamente sob a forma de uma 
estilística que, afinal, se esquematizaria numa mera sucessüo fantasiosa de anaforas, 
associagdes, jogos com homdnimos e parónimos, anagramas, seriaq6es cabticas, etc." ' ' . 
Valga la extensión de la cita no s610 como ejemplificación de las relaciones entre 
surrealismo francés y portugués comúnmente aceptadas por la critica, sino también 
como primer esbozo de aquél peligro de codificación estilistica que suele acechar 
a todo "movimiento" artistico o literario, y al que no escaparia tampoco el surrea- 
lismo, reducido en algunas obrw o autores epigonales a una cierta "maniera" que, 
en la redundancia de su hipercodificación, lleva ya el gérmen de su inevitable cadu- 
cidad histórica y significativa. 
El surrealismo surge en Portugal ' como una discrepancia en el seno de una 
lucha común junto a 10s neorrealistas contra la miseria política, intelectual y moral 
del salazarismo -y contra una miseria cultural y artística que también contestarían 
las actitudes de 10s presencistas, y no s610 en su fase final de polémica interna, en- 
frentamiento con el neorrealismo y parcial aproximación al mismo por parte de al- 
gunos de sus miembros. Las discrepancias entre neorrealistas y surrealistas comien- 
zan a manifestarse aproximadamente en 1945, coincidiendo con el final de la I1 
Guerra Mundial. El fin de la guerra supuso, tanto en España como en Portugal, para 
quienes luchaban contra las respectivas dictaduras, una levisima esperanza -la po- 
sibilidad de restablecimiento de una democracia formal en ambos paises tras el triun- 
fo de 10s aliados- situada entre (a) la divulgación de las purgas estalinianas y el terror 
ds la bomba de Hiroshima, y (b) el comienzo de la guerra fria y de la política de blo- 
ques militares, que pone fin a esa esperanza y obliga a una re-definición de objeti- 
vos, de estrategias, de tácticas, de actitudes una re-definición que, con mayor o 
menor resistencia, acabaria imponiéndose también en el ámbito de las "estrategias 
discursivas" del arte y la literatura. 
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(11) F. Guimarbs: "Alguns Caminhos da Moderna Literatura Portuguesa", en Linguagem e 
Ideologia. Porto: Inova, 1972, pp. 177-193. 
(12) Hemos tratado este apartado en la primera parte de nuestro trabajo, publicada en MA- 
YURQA, no 19. 
Por otra parte, en la Francia de la inmediata postguerra, junto a la prolon- 
gación de una literatura de resistencia -de 10s "poetas de la Resistencia" y resisten- 
tes a abandonar 10s carninos del realismo socialista en sus posibles interpretaciones 
europeas-, con Aragón como cabeza visible y con el respaldo de 10s intelectuales 
y del aparato del PCF, se desarrollan el existencialismo sartriano y el pesimismo 
existencial del étranger/si'sifo Camus: frentes todos ellos en 10s que Breton, a su re- 
greso de 10s EE.UU. al final de la guerra, se va a empeñar reanudando o iniciando 
una polémica que definir6 en sus comienzos la etapa final del surrealismo "históri- 
co". Si el intento de Breton de comenzar una nueva etapa en la historia del movi- 
miento surrealista puede en parte considerarse un fracaso, 10 cierto es que el Surrea- 
lismo va a conocer ahora su periodo de máxima difusión internacional, y en la on- 
da de esa internacionalización y de áquel renacimiento polémico de que hablábamos 
mis arriba hay que situar la aparición tanto del surrealismo portugués como de otros 
conatos de aventura vanguardista en la-por tantos conceptos-vecina España. 
Como alguna vez se ha dicho, es ésta para el Surrealismo la época de las anto- 
logia~, de las grandes exposiciones retrospectivas, de las imposibles re-definiciones, 
de las manifestaciones individuales. Es también la época, pese a 10s esfuerzos de 
Breton, de la institucionalización e integración del movimiento, de la universaliza- 
ción (nuevos ámbitos, nuevos lenguajes) de una irnagineria y una estilística carac- 
teristicas, de la consagración académica. Podria decirse que el surrealismo portu- 
gués se situa equidistante de 10s dos polos significatives del proceso descrito: la apa- 
rición de la primera y parcialmente insustituible historia del surrealismo (la de Na- 
deau: 1945) y la celebración de las dos grandes exposiciones de Londres (1945) y 
Paris (1947: la mis importante, por diversos conceptos, de las exposiciones surrea- 
listas), y la publicación del libro de Bédouin (1961) que completa la obra de Nadeau. 
Breton habia hecho ya un primer "ajuste de cuentas" con el Surrealismo en 
1941, en la famosa entrevista concedida a Charles-Henry Ford para el número dedi- 
cado al Surrealismo por la revista VIE W, que Calas editaba en N. York : "O QUE TER- 
MINA: A ilusüo de independencia, direi mesmo de transcend2ncia da obra de arte. 
(...) O QUE CONTINUA: A actividade surrealista nas tres vias onde mais profunda- 
mente se empenhou antes desta guerra ... : despovoamento da sensagcio, em pleno 
acordo com o preceito de Rimbaud: fazermo-nos videntes pelo desregrarnento minu- 
cioso de todos os sentidos; explorap?~ em profundidade do acuso objectivo ... ; pros- 
pece& do humor negro. (... ) O que continua ... é a grande tradicilo moderna herda- 
da de Baudelaire : "Plonger au sein du gouffie -ciel ou enfer, qu'importe! /Au fond 
de l'inconnu pour trouver du nouveau". O QUE COMECA: e, com o surrealismo, 
tudo o que possa responder a ambiqzo de descobrir as soluc5es mais audaciosas para 
o problema posto pelos actuais acontecimentos (que) impoem a derrocada de manei- 
ras de pensar veneradas desde ha muitos seculos. (...) ... e' de racionalisme, de racio- 
nalismo cerrado que o mundo esta a morrer; a violencia física é inconscientemente 
aceite, justificada como exutori0 da passividade mental. (...) ... o surrealismo nunca 
encontrara época m i s  favoravel ao seu desi;gnio, que é restituir ao homem o impé- 
rio concreto das suas funcóes: a descida no sino mergulhador do autornatismo, a 
conquista do irracional, as pacientes idus e vindas no labirinto do cálculo das proba- 
bilidades esta0 longe de terem sido levadas a termo" ' 3 .  
Este optimismo sobre las posibilidades de la 'época presente' desapareceria 
sin embargo a la vuelta del exilio en tierras americanas. Incluso se insinuan en sus 
conferencias y entrevistas de entonces una preocupación e incluso un cierto pesimis- 
mo no muy lejanos de las posiciones -por 10 demis encontradas: véase L'Homme 
révolté-' de Camus, y que se traducirian en un voluntarismo cada vez mis distante 
de las grandes afirmaciones del período inicial. Un interés desusado por 10s nuevos 
caminos de la ciencia caracterizan esta etapa reflexiva de Breton, junto a la insis- 
tencia en la via del automatismo como la mis viva, actuante y rica de cuantas el 
surrealismo habia profundizado o abierto : "El automatismo verpal, en tanto que 
principio generador del surrealisrno, me parece que esta ampliamente justificada: 
10, si bien su rendimiento no ha sido "torrencial" mis que en ciertos momentos, 
al menos ha actuado mediante una continua filtración y podemos hacer constar, al 
cabo de estos veinte años, que ha "minado" profinda y ampliamente el terreno de 
la expresión; 20, se ha mostrado 10 suficientemente contagioso para hacerse sen- 
tir muy pronto como una necesidad "común" en todas las latitudes, al menos allí 
donde 10s regimenes totalitarios no le vedaron toda expansión: el10 se debe pues, 
a que, aun basandose Única y estrechamente en ciertas determinaciones especifi- 
cas de la moderna poesia frzncesa, se motivaba en una escala universal; 30, la reac- 
ción en su contra no ha visto recompensados sus esfuerzos, como se ha visto con las 
lamentables patrañas montadas con grandes efectos de publicidad politica con que 
nos apabullan 10s ex-surrealistas, que, adema's, no encuentran m i s  salida que la trai- 
ción. A partir del momento en que estemos en paz con ciertos medios de acapara- 
miento y de terror que esos exaurrealistas han utilizado, pero que ya empiezan a 
fallar, no dudo que, en general, se considerara retrogrado su esfuerzo y se juzgarán 
sus lastimosas realizaciones como se merecen" ' . 
No seria, sin embargo, el automatismo -salvo en el caso del automatismo 
manifestado en la práctica colectiva del "cadáver-exquisito"- el rastro mis eviden- 
te de la presencia del surrealismo francés en 10s surrealistas portugueses. Dejando 
a un lado el rasgo anécdotico ( i  o no ?) de la adopción del calificativo adoptado 
para el movimiento, podemos evidenciar esa presencia: a) en el conocinliento direc- 
to de 10s textos franceses por parte de 10s surrealistas portugueses, que 10s traduci- 
rian e introducir ían más tarde y de cuya influencia se manifestarian explicitamen- 
te deudores; b) en las citas reiteradas de influencias comunes reconocidas, colocán- 
dose asi en una misma "tradición" también explicita y conscientemente asurnida, 
y en la reiteración de algunos lugares comunes de las teorias y hasta de las polémi- 
cas surrealistas francesas (patente, por ejemplo, en las criticas al neonealismo); c) en 
la frecuentación de algunos de 10s tópicos temáticos mis caracteristicos del sunea- 
lismo francis: el descubrimiento de 10 maravilloso urbano, la magia creadora de la 
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(13) Cit. por M. Cesariny, op. cit., pp. 43-46. 
(14) A. Breton: El Surreulismo: puntos de vista y mnifestaciones. Barcelona: Barral Editores, 
1970, pp. 257 y ss. 
palabra, la experiencia reveladora del 'amour fou', el 'azar objetivo' provocado, el 
humor -'humor negra'- surrealista, etc. (experiencia que, sin embargo, seguir6 ca- 
minos distintos y llegará a diferentes soluciones en el surrealismo portugués, que 
iria desde el surrealismo -convulsiÓn, exaltación, iluminación- a la abyección -frus- 
tración, impotencia, sarcasme); d) en la asimilación de técnicas precisas, como el 
"cadáver exquisito", el "coliage picto-poético" o el descubrimiento del "objeto 
surrealista"; e) en la adopción, en fm, de unos recursos estilisticos caracteristicos: 
enumeraciones cabticas, recurso sistemático a la imágen surrealista, etc. 
No debemos olvidar, sin embargo, que todas esas influencias recogidas en el 
contacto -por otra parte, y salvo en algunos casos, como el de Cesariny, ni muy 
asiduo ni demasiado profundo- con 10s surrealistas franceses y con una determina- 
da tradición literaria, artística y fdodfica, se superponen y a veces se integran de 
manera original con las que provienen de la tradición poética portuguesa, produ- 
ciéndose así un juego de conjunciones y disyunciones que, además, cristalizarian en 
poéticas y conductas tan claramente diferenciadas entre 10s distintos autores que 
resulta a veces arriesgado hablar de una acción y menos de una poética colectivas 
a propósito de la aventura surrealista portuguesa -suma de aventuras personales 
sólo accidentalrnente coincidentes que también podria servir para marcar una cier- 
ta diferencia con un surrealismo francés aglutinado en torno a André Breton y, de- 
rivado con frecuencia en secta (doctrina-dogma, iniciación y sacerdocio, ortodoxia 
y heterodoxia, herejias y excomuniones, liturgia y sacrificio). Refiriéndose a la 
mencionada conjunción de tradiciones, no ha dejado de observarse cómo el descu- 
brimiento de lo maravilloso urbano se superpone a la experiencia poética de una 
Lisboa explorada, sentida y traducida por Cesário Verde y que llega a 10s poetas 
urbanos surrealistas a través del filtro-Alvaro de Campos (sensacionismo, intersec- 
cionismo y exaltación futurista), como también se ha detectado la huella de la po- 
derosa tradición satírica portuguesa en el frecuente recurso a un "humor" que por 
10 rnismo s610 de manera tangencial podríarnos reconocer como aquél "humor ne- 
gro" que Breton definiera y aplicara en la selección de autores de su célebre anto- 
logia ' '. Un testimonio esclarecedor de la síntesis o coincidencia de tradiciones 
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(15) Refiiiéndose al sentido profundo del "humor" surrealista, Y. Duplessis ha dicho: 'Par la 
critique qu 'i1 exerce sur les relations normales et logiques des images, des mots, des ob- 
jets, I'humour les précipite dans un auhe univers ullant jusqu 'd mettre en cause ie princi- 
pe d'identité, et faisant retourner l'esprit au chaos originel, par des chocs irnprévus d'ima- 
ges" (Le Surréalisme. Paris: P.U.F., 1 la ed., 1978, p. 23). Esta concepción lautréamontia- 
na del humor, que Uega a confundirse con la poesia en la tarea Única de conocer y crear, 
explorar y precipitar una beUeza necesariamente "convulsiva", estaria presente sobre to- 
do en la poesia de Cesariny, siendo común en todos 10s surrealistas el recurso a un humor 
entendido freudianamente como rebelión del yo contra la realidad, desenmascaribdola y 
desorganizindola sistemiticamente. La rebelión contra esa realidad traducida en una hi- 
perbolización deformante limitrofe con La caricatura estaria presente en una tradición 
ibérica barroca en la que podrim insertarse muchos de 10s ejemplos que componen la vin- 
dicativa Antologia del humor negro español (Barcelona: Tusquets Editor, 1976) con la 
que CristÓbal Serra pretendió reparar la "injusticia" de la incompleta antologia de Breton: 
una tradición a la que ios surrealistas portugueses tampoc0 serian ajenos. 
a que nos venimos refiriendo 10 constituye el "final de un manifiesto" recogido y 
f m a d o  por Mário Cesariny y que acontinuación reproducimos 
A (nossa) posigZo surrealista decorre: 
dos "Manifestos do Surrealismo " na edigZo Sagittaire, 194 7; 
dos~"Prolegómenos a Um Terceiro Manifesto do Surrealismo ou 
Nio", da mesrna edigzo; 
das declarag6es do Grupo em Franga em 1947 e 1948: "Rupture 
inauguralen e 4 Bas les Glapisseurs de Dieu': 
das cornunicag6es de 6 de Maio deste ano, no ~ k d i m  Universitário 
de Belas-Artes, de Lisboa; 
de uma vida de irnaginaqio; 
de u m  certo poder de repulsa e de obstinagrib; 
da vida particular e publica de cada u m  dos signatários; 
da obra colectiva de Segismund Freud, Mano de %-Carneiro, 
Arthur Rimbaud, Guillaume Apollinaire, antonin Artaud, 
Heraclito, Hermes, Vladimir Ritch Novalis -a loucura, 
a sabedcria, a magia, a poesia; 
das alucinap5es de Rau1 BrandZo, Gomes Lea1 e Angelo de Lima; 
do assassino de Fernando Pessoa: Ricardo Reis; 
do factor Cheval; 
dos picto-poemus de Brauner, Matta, Herold, Ernst, Duchamp, etc. 
A palavra de Rimbaud: "La vraie vie est absente': juntamos o 
axioma mágico da grande conspiragi0 contra a perman6ncia das 
coisas, guilhotina de amor sobre a infantilidade dos gestos de 
repouso: "No circulo da sua acgáo, todo o verbo cria o que afirma". 
Mário Cesariny, 1949. ' 
El documento, si por un lado resulta ser un sumario de referencias (autores, 
obras) históricas precisas (similar a otros aún mis elaborados de 10s mismos sdrrea- 
listas franceses, como el célebre "lisez/ne lisez pas" del catálogo de J. Corti), por otra 
parte se constituye en itinerari0 de una aventura que, desde la heraclitiana "conspi- 
ración contra la permanencia de las cosas" (el arte, entre otras) y desde la afirma- 
ción del poder creador de la palabra (inmanentismo y auto-referencialidad de la que 
hicieran ya bandera 10s futuristas rusos con su defensa del "verbo auto-válido"), se 
plantea en 10s términos de una búsqueda de "conocirniento total" (supra-racional, 
surreal) por la cuádruple via de la locura, la sabiduria, la magia y la poesia. Que el 
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(16) M. Cesariny,op. cit., pp. 155-156. 
"humor" (o el "umor", como queria Vaché) no aparezca explícitamente reconoci- 
do y postulado como una quinta via de creación y conocimiento, pese a haber sido 
siempre considerado como un rasgo característic0 6~ hasta diferencial, como vere- 
mos) del surrealisrno portugués, podria justificar, en cierto modo, que 10 considere- 
mos -10 que añadiria nueva especificidad- como un punto de llegada, un camino la- 
teral abierto por la fatalidad y facilitado por la tradición. 
Ha sido Antonio Tabucchi quien, en la introducción de su antologia del sunea- 
lismo portugués, ha planteado el tema de las posibles relaciones entre el surrealismo 
portugués y el español. Según 61 : 
a) El surrealismo portugués estaria mucho mis próximo del español 
que del francés, aunque 10s separen "distancias abisales". 
b) Los autores del surrealismo español que mis directarnente habrian 
influido en Portugal serian Garcia Lorca y, sobre todo, Larrea, cuya "fmeza estilis- 
tica" apreciarian 10s surrealistas portugueses (y cita como fuente la personal confir- 
mación de 07Neiil). 
c) Dos cosas separarian, fundamentalmente, las respectivas experien- 
cias surrealistas: 1) La ausencia en 10s españoles de una voluntad de constituirse en 
"movimiento" o "grupo" con afinidades y pretensiones de común afirmación esté- 
tita (la experiencia de la Residencia habria tenido para 10s hombres del 27 dimen- 
siones diferentes): "R fatto t che essi non hanno mai inteso operate come movimen- 
to, gettare que1 ponte tra la vita e la litteratura, introdurre nell'azione quotidianrr 
i principi etici del surrealismo" 17. 2) El humor, también ausente en la obra de 10s 
surrealistas españoles : "Nei surrealisti spagnoli si respira la tragedia che la Spagna 
sta per affontare (o i1 dolore della tragedia sofferta, per la poesie posteriori alla 
Guerra Civile), ci si sente intimoriti dalla "gravitas" del canto. In loro manca total- 
mente l'humour, se si eccetua Juan Larrea (ma anche in lui 2 un humour verbale, o 
d'immagine; mai o quasi mai un humour di pensiero). Schernitore e umorista quan- 
ta malinconico, i1 surrealisrno portoghese contrasta con i1 cugino prossimo, e la tra- 
gedia spagnola, illustrata da scenografie grandiose (le "mesetas" notturne, le "ori- 
llas" dei fiumi, etc.) viene stemperata da una pateticita soffocante" ''. 
Habria que hacer algunas puntualizaciones a 10 que Tabucchi ha apuntado, 
creemos que con cierta precipitación y un parcial desconocimiento del sunealismo 
español que la fecha de dichas afirmaciones justifica en parte (menos justificables 
nos parecen la utilización de ciertos tópicos caracteristicos del "hispanismo" cri- 
tico, la reducción del surrealismo español a la presencia del surrealismo en obras y 
autores del 27 o la oportunidad de efectuar las comparaciones precisamente con 
10s miembros de dicha "generación"). 
En primer lugar, por 10 que al "humor" se refiere, ni es la Única -creemos 
incluso que tampoco la mis importante- constante de la poesia de Larrea (por no 
hablar de su obra no poética, cuantitativa y cualitativamente importantes también), 
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(17) A. Tabucchi, op. cit., p. 45. 
(18) Ibid, p. 46. 
ni falta completamente de muchas de las páginas de otros autores de su generación 
(podemos rastrearlo, entre otros, en Alberti), aunque suscribamos sin reservas la 
afirmación del predominio, en cualquier caso, de un humor verbale sobre un humor 
di pensiero. 
Por otra parte, no apreciamos el pretendido influjo de Lorca, salvo en una 
personalidad literaria portuguesa tangencial al surrealismo: Eugenio de Andrade, su 
traductor y admirmirador ferviente (y aún aquí habria que hablar quizis con mayor 
razón de Cernuda, aunque su conocimiento e influencia fueran algo posteriores). 
La sombra de Lorca sobrevoló, es cierto, toda la poesia portuguesa de 10s 50, pero 
tal vez mis que la influencia de su poesia -poc0 y mal conocida, incluso en España, 
durante años, salvo algún que otro eco del Romancero gitano- cabria hablar del 
mito personal y poético de Lorca, universalmente fundidos en un único simbolo 
ejemplar funcionando siempre mis alli (o mis acá) de la literatura. En cualquier 
caso, la presencia del Lorca divulgado y traducido habria que buscarla mis bien 
en revistas y en autores neorrealistas ' '. 
Por 10 demás, es cierto que 10s hombres del 27 nunca intentaron la aventu- 
ra del "movimiento" literario. Tarnbién es cierto que todos ellos rechazaron -la 
vehemencia de Aleixandre es el ejemplo máximo, pero no el único- el calificativo 
de "surrealistas" (o cualquier otroj, pese al evidente conocimiento que tenian del 
surrealismo francés (como en su dia demostró incontestablemente C. B. Morris 2 0 ) ,  
al interés que hacia el mismo demostraron la mayor parte sus miembros y a la pre- 
sencia evidente de elementos surrealistas en muchas de sus obras. No conseguimos, 
sin embargo, ver las relaciones entre 10s hombres del 27 y 10s surrealistas portugue- 
ses. i Quién conocia enkPortugal la obra de Hinojosa, 10s textos de Buñuel o de Pi- 
casso, las obras "surrealistas" de Aleixandre, Cernuda, Alberti, el mismo Lorca, in- 
clusa la poesia de Larrea? i Quién -cabria preguntarse- 10s "conoció" realmen- 
te en España durante años? i Quién, en España o Portugal, conocieron mis tarde 
y en su momento 10s textos de Granell? i Quién conoció en Portugal a 10s surrea- 
listas tinerfeEos, mis próximos en cualquier caso al concepto de "grupo" o "movi- 
miento" y au11 al mismo surrealismo; o a 10s vanguardistas catalanes cuya aventura 
arranca de las exposiciones pioneras del marchante Dalmau y llega a la creación de 
la ADLAN tras el paso por 10s números barceloneses de la dadaista y picabiana 391?. 
La generación del 27 es, por el contrario, rigurosamente contemporánea -en 
su etapa mis "orginica"- de la generación portuguesa de PRESENCA y las rela- 
ciones de la Residencia a que alude Tabucchi se hallaban muy próximas de aquellas 
ideales relaciones de arnistad y afinidad estética dentro de un "grupo de individua- 
lidades" que tanto admiraban -y que pretendian emular- 10s presencistas en 10s hom- 
bres de la N.R.F., que habia teorizado Cocteau y recogido Régio. 
Si creemos que debe hablarse -pero nunca en términos de "influencias", en 
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(19) Vid., al respecto, el libro de Manuel Simces: Garcia Lorca e Mantrel da Fonseca. Mila- 
no: 1. E. Cisalpino-La Goliardica, 1979. 
(20) C. B. Morris: Su*reolism and Spain. 1920-1 930. Cambridge University Pres, 1972. 
uno u otro sentido- de un común renacer de inquietudes vanguardistas coincidiendo 
con el fm de la I1 Guerra Mundial, el regreso de Breton a Francia y la reorganización 
y "resurrección europea" del surrealisrno. Asi, coincidiendo con las primeras discre- 
pancias entre surrealistas y neorrealistas portugueses y con la aparición pública del 
surrealismo en Portugal, encontramos en Espafia: 1) El "postismo", que aparece en 
Madrid en 1945, de la mano de Edmundo de Ory, Chicharro Wijo y Sernesi, con 
dos revistas -POSTISMO y LA CERBATANA-, tres manifiestos, algunos textos 
teóricos importantes y una explicita declaración de "post-surreaiismo" o "surrealis- 
mo ibérico" . 2) Las actividades y publicaciones -sobre todo la revista homónima- 
del grupo "Dau al Set", integrado por importantes nombres de la vanguardia catalana 
(con cierto predomini0 de la plástica sobre la literatura) como Brossa, Foix, Gasch, Miró, 
Dalí, Tipies, Pon$, etc., y cuya actuación orgánica se desarrolla entre 1948 y 1950 '. 
Cabria citar también aquí al grupo zaragozano reunido a la sombra convocante de 10s 
Buñuel y en cuya Órbita se situarian poéticas individuales como las M. Labordeta o 
Cirlot 3 .  
Si algunos miembros de la generación española del 27 hablaron, para referir- 
se a su posible "contagio" surrealista, de una cierta "atmósfera" inevitable (aunque 
se cuidaran de ocultar siempre las referencias concretas -lecturas, contactos perso- 
nales- en que dicha atmósfera se habia ido concretando), podríarnos por nuestra 
parte apuntar en este caso la coincidencia en un mismo "tiempo" histórico de una 
misma "necesidad" de ruptura que, partiendo de poéticas dominantes distintas (na- 
cionalismo, "neo-humanitarismo" y un existencialismo cristiano de matices pecu- 
liares en España; neorrealismo y restos de presencismo en Portugal) se orientaria 
por caminos a veces divergentes (en Espafia, el realismo social seria un punto de llegada 
de uno de esos caminos), otros de convergencia clara o relativa (vanguardismos post- 
bélicos en España/surrealismo portugués; algunas experiencias existencialistas). 
Las peculiares características de un tiempo y de un país -el Portugal de 10s 
40150- han sido utilizadas casi sin excepciones por la critica no s610 para explicar 
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(21) Para el postismo, "redescubierto" en su dia por Filix Grande, ver: Carlos Edmundo de 
Ory: Poesia 1945-1969. Barcelona: Edhasa, 1970 (ademG de la poesia, esta edición, al 
cuidado de F. Grande, recoge páginas de diario de Ory, 10s tres Manifiestos del postis- 
mo y otros documentos de sumo interds para la historia y comprensión del movirniento). 
La revista POESIA ha publicado en edición facsímil el número Único de la revista POSTIS- 
MO. Recientemente ha ido apareciendo el resto de la obra de Ory, como también ha sido 
publicada ya la obra de Chicharro (Música Celestial y otros poems. Madrid: Seminarios 
y Ediciones, 1974). 
(22) Los números de la revista han sido reeditados por Leteradura (Barcelona, 1977). 
(23) Al grupo se refiri6 puntualrnente F. Aranda en EI surrealisrno español. Barcelona: Lumen, 
1981. La obra de Labordeta ha sido editada con mayor o menor fortuna por Javalambre 
(Zaragoza, 1972) y Los Libros de la Frontera (Barcelona, 1983, 3 vols.); la de Cirlot 
fue publicada por Editora Nacional (Madrid, 1974) y, recientemente, por Cátedra (Madrid. 
las circunstancias y condicionarnientos de la aparición y desarrollo del movimien- 
to surrealista portugués -10 que nos parece inevitable y obvio, aunque no suficien- 
te- sino también para definir algunas de sus caracteristicas (tópicos temáticos, de- 
terminada~ técnicas) constituvas esenciales tanto de la praxis colectiva como de las 
poéticas particulares de sus autores -10 que ya no nos parece tan evidente ni nos 
basta para explicar suficientemente la una y las otras. 
E.M. de Me10 e Castro, refiriéndose al surrealismo portugués ("invectivado e 
amaldicoado" por la cultura oficial y por la oposición cultural dominante de su 
tiempo, 10 que 10 definiria como la "vanguarda tl;Dica dos anos 40 e comecos da dé- 
cada de 50'3 y tras señalar el carácter precursor de António Pedro -que, "como 
Surrealista ... afirma principalmente o voluntarisme como factor de inovapio e de 
revolucao"- resume: "A wa pratica de vanguarda vai assim desde a acch ética de 
denuncia inconformista, passando por uma espécie de boémia tipicarnente lisboeta 
(grupo do Café Gelo) até ds praticas ocultistas (António Maria Lisboa) até a inova- 
~ á o  textual (Mario Cesariny) ou até ao humor como pratica textual, ligado aos poe- 
tus sarcasticos, facetos e conceptistas (Alexandre O'Neill), constituindo uma espé- 
cie de underground em que o modo de assumir a pequenez e o nojo da vida politi- 
ca e cultural portuguesa se transforma, com o aparecimento de uma nova geraczo 
de surrealistas, no Abjeccionismo, que é urna forma de satanismo surrealista, contra- 
pondo-se a um certo angelismo que era caro a André Breton" 4 .  Una común preo- 
- cupación por alcanzar la mis "alta acp?o desmistificadora" desde las propias prác- 
ticas textuales seria la nota dominante del surrealismo portugués, siendo el abyec- 
cionismo la resultante final mis específicamente portuguesa. 
La via anti-poética y la marginalidad del abyeccionismo por una parte, y la 
tradición ocultista-iniciática por otra, son 10s dos polos entre 10s que se mueve, para 
F. Guimarzes 2 5 ,  el surrealismo portugués, constituyendo la primera una nota carac- 
terística frente al surrealismo francés y prolongando la segunda una tradici6n euro- 
pea que se afirma modernarnente con 10s románticos alemanes, 10s simbolistas fran- 
ceses, Rimbaud y el rimbaldianismo vidente posterior. Coincide asi en 10 esencial 
con Me10 e Castro, aunque éste establezca una diferencia, dentro de la última de las 
vias apuntadas, entre el poeta-alquimista (el texto -en su creación, construcción, 
comunicación- como revelación) y el poeta-prestidigitador (el texto como instru- 
mento de revelación de algo que se sitúa fuera de él), ambas posibilidades representa- 
das, respectivarnente, por A.M. Lisboa y Cesariny. 
Por su parte, A. Tabucchi 2 6  ha destacado cuatro constantes paradigmáticas 
en las que según 61 se apoya el sistema poético del surrealismo portugués : 
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(24) E. M. de Me10 e Castro, op. cit., pp. 63-70. 
(25) F. Guimarbs, Simbolisme, Modernisme e Vanguardas. pp. 95 y SS. 
(26) A. Tabucchi: op. cit., pp. 10 y ss. 
1. La angustia y sus tres componentes especificos : la frustración, la desi- 
lusión, la amargura. 
2. La imagen. 
3. El escarnio. 
4. El compromiso. 
La "angustia" a que se refiere Tabucchi y que se traduce en un sentimiento 
de impotencia que resume sus "tres componentes esenciales" estaria determinada 
por la experiencia histórica portuguesa concreta (próxima de la española y a la cual 
nos hemos referido anteriornente). Pero podríamos ampliar su significado, exten- 
der su influencia mis allá de 10s limites del surrealismo y de 10s surrealistas y bus- 
car sus raíces mis ailá de la historia portuguesa. Desde que el pintor aragonés descu- 
briera que el sueño de la razón produce monstruos y el romintico Goethe reclama- 
ra sin esperanza un orden a cuya destrucción habia colaborado eficazmente, el caos 
y la injusticia han venido cerrando un circulo en el que la atormentada lucidez del 
artista y del intelectual desarrollan un patético -a veces grotesco- combate por ma- 
terializar 10s fantasmas de un orden cuya necesidad y urgencia 10s llevari por 10s ca- 
minos de la resignación, la marginación, la anulación, la identificación o su ilusión 
transitoria, la rebelión, el hermetismo o el silencio. La conciencia y la experiencia 
de un mundo en acelerada fragmentación huérfano de dioses tutelares de sistemas 
absolutos de valores -y no de un determinado sistema que permitiera abrigar la 
esperanza o alentar la bilsqueda de otro alternativo, ilusión que todavia acompañó 
al pesimismo europeo finisecular y a algunos optimismos posteriores-, la consecuen- 
te imposibilidad de reorganizar ese mundo y reconstruir esos valores por las vias 
de conocimiento tradicionales de la telogia, la filosofia o la ciencia, la experiencia 
intima de la paralela fragmentación del yo tan intimamente sentida -aunque dife- 
rentemente resuelta- por un Si-Carneiro o un Pessoa, la materialización, en fin, de 
esa orfandad y de esa dispersión de la realidad en un discurso también fragrnenta- 
rio y disperso -visible no s610 en 10s discursos literarios-lirico, narrativa, drami- 
tico:por este orden- sino también en la auto-reflexión que sobre si mismo y sobre 
su obra se ve obligado a realizar el artista modern0 (y que desembocari en el mani- 
fiesto, la carta intima, el breve aforismo que condensa la intuición reveladora del 
instante de iluminada lucidez) : todo ello, históricamente determinado y concretado 
en un tiempo y un país precisos, confluye en la experiencia de esa "angustia" fren- 
te a la cual, como dice Tabucchi, "i1 surrealismo cerca le sue armi, le sue difese: le 
trovera nelle speranze( apche nelle illusini ) nelle battagliere e coraggios e affermuzio- 
ni, nel patetico sforzo di "voler" credere a cio che afferma, e anche nella simplice 
imrnagine, nell 'autosufficienza della poesia" ' . 
El voluntarismo -la "combativa y valiente afmaciÓn7'- que E.M. de Me10 e 
Castro atribuye como característica especifica a António Pedro partiendo de un tex- 
to del Catilogo de la Exposición Surrealista de Enero de 1949- "Porque sou Surrea- 
lista? 10.- Porque assim me apeteceu. (...) 40.- Finalmente e sobretudo, porque 
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assim me apeteceu " - y que Tabucchi generaliza para todo el surrealisme portu- 
gués, si por una parte subraya aquella imposibilidad de justificar desde sistemas racio- 
nales una ética o una estética determinadas, por otra nos remite a algunas de las re- 
ferencias filosóficas que informaron las primeras vanguardias históricas, el futuris- 
mo sobre todo: el pragmatismo de James o el voluntarismo nietzscheano (otras refe- 
rencias filosóficas y cientificas, como el intuicionismo o el relativismo, serian también 
compartidas a otros niveles y por otros autores surrealistas). 
El compromiso personal y artistico, la contestación de un sistema politico, 
una organización social y un arte oficial (después también de un arte de "oposición 
oficial"), podria entenderse a tres niveles complementarios que establecerian algunas 
coincidencias y diferencias con el neorrealismo y otros movimientos o tendencias 
contemporáneos : 
10.- Una "acción" política que en 10s neorrealistas tiende a realizarse orgáni- 
camente desde las estructuras del PC o de sus aledaños, y que en 10s surrealistas segui- 
rá el camino de la provocación "vanguardista" -provocaciÓn y juego, escándalo "épa- 
tant", espontaneidad, guerrilla- que cristalizaria literariamente en la aludida via del 
"escarnio" y que seria prontarnente aislada, anulada o integrada desde 10s podero- 
sos mecanismos del poder y combatida desde la oposición organizada. Una via de 
actuación y un resultado final que comparten con otros movimientos de vanguardia 
y que añadiria una cierta dosis de frustración e impotencia que iria a enriquecer 
otras soluciones posibles o acabaria alimentando la orientación abyeccionista (recuér- 
dese, a este respecto, el juicio critico que ya Pessoa habia formulado contra sus pro- 
pios propósitos iniciales de provocación vanguardista, desechándolos en el inicio de 
un "camino" que se le habia concretado e "impuesto"). 
20.- Un compromiso que -y en este sentido 10 concreta Tabucchi- se reali- 
za, desde el texto, "contra" una clase social (la burguesia, la propia clase) y no, como 
en el caso de 10s neorrealistas, "hacia" otra clase en conflicto (el proletariado: aun- 
que, dadas las especificas caracteristicas de la sociedad portuguesa y de 10s propios 
escritores, mis que de clase cabria hablar del proletariado como "categoria" de im- 
precisa y diversa concreción). El10 llevaria a privilegiar en 10s neorrealistas el dis- 
curso narrativo "heroico" y la elección de un determinado nivel de lenguaje (pre- 
tendidamente "popular") frente al discurso preferentemente lirico, de eficacia direc- 
ta -manipulando un lenguaje "popular", nos atreveriamos a decir especificarnente 
"popular lisboeta": la poesia "escarnecedora" predominante en O'Neill y abundan- 
te en Cesariny- o indirecta -por las vias de la desviación (en la terminologia de 
Cohen) absoluta elegidas por A. M. Lisboa, Leiria o el mismo Cesariny. 
30.- Un compromiso del artista con su propia obra y con 10s materiales que 
la configuran y organizan, 10 cua1 implica: 
a) Una "sinceridad" y un "rigor" que 10s llevaria en algún caso 29 a apreciar 
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(28) E. M. de Me10 e Castro, op, cit., p. 65. 
(29) Vid. el texto de Afonso Cautela recogido en Surreal-Abjeccion(ismo). Antologia selec- 
cionada por M. Cesariny de Vasconcelos. Lisboa: Ed. Minotauro, 1963, pp. 14-16. 
mayores niveles de "compromiso" e "inte~ención" en 10s modernistas y presencis- 
tas que en 10s mismos neorrealistas. 
b) Un trabajo particularmente enriquecedor sobre el propio texto y sobre 
la selección y organización de sus materiales, ya sea desde una concepción trans- 
cendente de la poesia (y del poeta) o desde la búsqueda de una mayor eficacia al 
servicio de una "acción" a la que mis arriba nos hemos referido. Un trabajo tex- 
tual que posteriormente seria recogido y diferentemente (a veces coincidentemen- 
te) orientado por 10s movimientos experimentalistas de 10s 60 y 70. 
c) Una concepción -en la linea apuntada en el apartado anterior- de la poesia 
como creación, conocimiento y acción, Única referencia éticoestética que justifica- 
ria al poeta, a cada poeta en particular, como explicitamente manifiesta el siguiente 
texto : "Todo o acto de revolta ou de rebeldia, todo o processo de violentar "a nature- 
za" e de desconhecer o direito e a moral e para nós poesia embora m-o se plasme, m?o 
se fixe, nJo se possa generalizar. (...) nio queremos dizer. .. que o poeta seja um louco, 
um visionririo, mas que, se ele tem de'possuir uma estética e uma moral é, sem som- 
bru de duvida, uma estética e uma moral próprias. A poesia e' um meio de conheci- 
mento e de acpZo.. . " O . 
El "compromiso" se establece asi entre el poeta y su obra, una Obra que ha 
dejado ya de ser mera transcripción o traducción de la realidad, vehiculo doctrinal, 
expresión de una subjetividad explorada mis o menos profundamente, instrumento 
de desciframiento de la realidad oculta de la realidad y de sus relaciones mis intimas 
o espacio propicio para el "divertimento" del poeta, para convertirse en una posible 
via de conocimiento superior en la que vendrian a confluir filosofia y poesia reanu- 
dando asi la tradición presocrática, como recordaba Carlos Felipe Moisés en su mag- 
nifica interpretación de la poesia de A. M. Lisboa y retomando tarnbién otras 
tradiciones confluyentes en una Única tradición "surrealista" que también A. M. Lis- 
boa reconoce y postula: el poeta-vidente, el poeta-mago, el poeta-sacerdote (esto 
es : el poeta-filósofo); trancendencia inmanente de una poesia gnóstico-soteriológi- 
ca o, del otro lado del espejo, ámbito predilecta de la experiencia y manifestación 
de una "abyección" que procederia de la canciencia de aquél "transcendentalismo 
vacuo" que Friedrich advertia como característica dramática esencial de la "lírica 
moderna". 
El compromiso surrealista asi entendido aparece explicitamente formulado en 
el conocido manifiesto A VISO A TEMPO POR CAUSA DO TEMPO de A. M. Lisboa: 
Declara-se para que se saiba 
10 que m-o apoiamos qualquer partido, grupo, directriz política ou ideologia 
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(30) M. Cesariny, A Interven~Zo ..., p. 95.  Se trata de la carta de Pedro Oom a Egito Gonpl-  
ves ("Carta ao Egito") tarnbién recogida en Pedro Oom: Actua~cio Escrita. Lisboa: &etc/ 
Publicaq6es Culturais Engrenagem, s.d., pp. 32-33. 
(31) Carlos Felipe Moisés: " ~ n t 6 n i o  Maria Lisboa", en A. M. Lisboa: Poesia. Lisboa: Assirio 
& Alvim, 1977, pp. 343-381. 
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e que na sua frente apenas nos resta tomar conhecimento: algumas vezes 
achar bom outras achar mau. Quanto a nossa propria doutrina, os ouiros 
h b d e  falar. 
20 que ncio simpatizando com cualquer organizago policia1 ou militar achamo 
-las no entanto fmto e elemento exacto e necessari0 da sociedade- com 
quem nzo simpatizamos igualmente. 
30 que sendo nós individuos livres de compromissos politicos permanecere- 
mos em qualquer local com o mesmo a vontade. Seremos nós os mel- 
hores cofres-fortes dos segredos do estado: ignoramo-10s. 
40 que sendo individualmente e portanto abjeccionalmente desligados das nor- 
mas convencionais, temos o máximo regozijo em ver essas mesmas nor- 
mas nos componentes da sociedade. Assim delas daremos por vezes 
testemunho e ensino. 
50 que na"o somos assim contra a ordem, o trabalho, o progresso, a familia, 
a patria, o conhecimento estabelecido (religioso, flosófico, cientfico) 
mas que na e pela Liberdade, Amor e Conhecimento que lhes preside 
preferimos estes. 
60 que a critica e' a forma da nossa perman2ncia. 
Acreditamos que nestes seis pontos fundamentais VEO os elementos necessa- 
rios para que o Estado, os Governos, a Policia e a Sociedade nos respeitem; 
nós hd nzuito que nos limitamos neles a neles temos conhecido a maior li- 
berdade. N&o se t2m do mesmo modo limitado o Estado, a Policia e a Socie- 
dade e muito menos o seu Último reduto: a família. A eles permaneceremos 
fiéis pois todo o nosso próprio destino e nio sÓ parte dele a estes seis pontos 
andam Iigados como homens, como artistas, como poetas e por paradoxo 
como membros desta sociedade . 
Digamos, entre paréntesis, que el manifiesto, además de definirse frente al 
compromiso neorrealista -y en este sentido nos parece un documento polémico de 
extraordinaria irnportancia- desde el compromiso de la critica individual permanen- 
te y de señalar las coordenadas de una via de "conocimiento" que a su vez se define 
por oposición a las del "conocirniento establecido", supone, en las referencias cri- 
ticas a la sociedad en cuyo ámbito el artista paradójica y fatalmente se limita, un 
aprovecharniento de las posibilidades de violencia y eficacia de la ironia que Cesari- 
ny utilizaria ampliamente en buena parte de su poesia y de sus intervenciones cri- 
ticas y que se nos antoja de no menor especificidad e importancia, en el ámbito del 
surrealismo portugués, que la recuperación de la tradición satírica que justamente 
se ha destacado sobre todo en la obra de O'Neill -una ironia que, por otra parte, 
tampoc0 carece de cierta tradición en la literatura portuguesa. 
De las distintas posibilidades de situarse frente a la realidad -dentro de y 
contra esa misma realidad- 10s surrealistas privilegiarán fundamentalmente tres: el 
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escarnio ya mencionado por Tabucchi y una particular proyección interior de ese es- 
carnio que cristalizaria en las tendencias abyeccionistas, la imaginación que se re- 
velari frente a la razón como instrumento idóneo para la percepción de -y la acción 
tranformadora sobre- una realidad no contradictoria (una "realidad poética"), y la 
materializacijn de ese "conocimiento poético" en un discurso caracterizado por el 
recurso también mencionado por Tabucchi a la imágen surrealista. 
El "escarnio" del critico italiano viene a corresponder a 10 que genéricamente 
suele designarse como la "vena satírica" del surrealismo portugués, una "sátira" en 
la que indistintamente se hacen coincidir dos corrientes fecundas de la tradición 
poética portuguesa -la que procede de las cantigas medievales de "escarnho" y "mal- 
dizer" y la heredada de 10s grandes satiricos del XVII- y atribuida como rasgo funda- 
mental y diferencial a la poesia de Alexandre O'Neiil. Nos resulta menos forzado 
aceptar la presencia de la tradición medieval mis genuinamente portuguesa del escar- 
nio personal, moral o politico que el didactismo y la distanciada situación del autor 
tipicos de la sátira dieciochesca (no asi, por 10 que a la poesia del XVIII se refiere, 
el aprovechamiento de 10 anécdotico-costumbrista burgués urbano que cornienza a 
ser incorporado por algunos poetas del setecientos -Tolentino entre ellos- coexis- 
tiendo con las otras corrientes poCticas caracteristicas del Siglo de las Luces (rococó, 
neoclásica, ilustrada ') y que podria ser considerada como integrante de un prerro- 
manticismo entendido en un sentido amplio). Escarnio o sátira que en cualquier 
caso estarian presentes también de manera particular en la obra de Cesariny o en 
ciertos textos de Oom o de L. Pacheco, que limitaria por una parte con un "humor" 
que se sirve de 10s procedimientos y recursos del humor popular, de la poesia fes- 
tiva barroca, de la tradición de la ironia o de la vena parodistica. y que, en su extre- 
mo opuesto, se transformaria en autoescarnio impúdicamente manifestado y en ex- 
presión de una "abyección" que si por un lado se asume como situación y condi- 
ción inevitables, se presenta también como purificación necesaria que permite al 
poeta remontarse desde la impotencia histórica a la esperanza poética: escarnio o sá- 
tira que, por 10 demás, vendrian a fecundar carninos que después transitarian otros 
poetas post-surrealistas portugueses (pensamos, por ejemplo, en Alberto Pimenta 
o Mendes de Carvalho). 
El "Abyeccionismo", definido o re-definido sobre todo por Pedro Oom, ha 
sido con frecuencia considerado como la componente mis especifica y rica del surrea- 
lismo portugués, cuando no como la variante especificamente portuguesa del surrealis- 
mo. Asi 10 considera, entre otros, JoZio Rodrigues cuando afirma: "I1 surrealismo 
portoghese e un abiezionismo adulto, dotado di orario proprio e di autogovemo. 
L'abiezionismo t un dadaismo portoghese, t? la fatalita di una certa circonstanza 
portoghese, della sua impotenza" 3 4 .  Pedro Oom, en entrevista al JORNAL DE 
ARTES E LETRAS, respondia asi en 1963 a preguntas sobre el significado del abyec- 
cionismo y sus relaciones con el surrealismo: "(El abyeccionismo) e, antes de tudo, 
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(33) Vid. G. Carnero: La cara oscura del Siglo de las Luces. Madrid: Fundación Juan March/ 
Citedra, 1983. 
(34) Cit. por A. Tabucchi, op. cit., p. 14. 
uma atitude concebida para a sobrevivéncia do individuo sem lhe coarctar a livre 
jloracao da personalidade e, ao mesmo ternpo, para lhe fornecer a r n s  mentais que 
lhe pernitarn o afirmar-se eliminando os atritos que possam surgir entre ele e os outros 
individuos do agregado social a que pertence. (...) Numa sociedade dualista, dividi- 
da entre duus grandes forgas antagónicas, em que cada uma se engrandece a custa da 
existéncia da outra, o Poeta so tem como alternativa a angiístia ou a abjecqio. (...) 
Embora a posiga"o abjeccionista se baseie na resposta que cada um dura a pergunta: 
"que pode fazer um homem desesperado quando o ar é um vómito e nós seres abjec- 
tos?': tem também como ponto de fé que, seja qual for a resposta, a "esperanca" 
nao sera aniquilada, pois se acredita que "c'est au fond de l'abjection que la pureté 
attend son heure". La cita final establece ya un puente con el surrealisme bretonia- 
no, cuyos puntos de contacto subraya a continuación "( ...) também se acredita numa 
Realidade Absoluta e o seu fim é o mesmo do Suirealismo: a transforngo dos va- 
lores basicos da sociedade "moderna", dita civilizada, através da transfomgZo moral 
e espiritual do individuo isolado, isto é, considerado isoladarnente como um todo e 
nab como mera pega da colectividade, pois os homens nüo trabalham e sofiem com o 
pensarnento na colectividade, mas somente para a felicidade própria': Aunque en 
sus afirmaciones, y siempre en el terreno de las coincidencias, Oom vaya mis alli 
del contenido de 10s manifiestos fundacionales "( ...) nós também acreditamos na 
existencia de um determinado ponto do espirito onde a vida e a morte, o alto e o 
baixo, o sonho e vigilia, etc., deixam de ser contradithriamente apercebidos, wus 
cremos balmente na exist6ncia de um outro ponto do espirito onde, simultánea- 
mente a resolu@o das antinomias se toma consciéncia das forpas em germe que ircio 
criar novos antagonismos" . 
La imaginación se ofrece a 10s surrealistas portugueses como ámbito sirnultá- 
neamente de conocimiento y acción en el que las contradicciones pueden llegar a re- 
solverse dialécticamente "Só a imaginagao transforma. So a imaginaga"~ transtorna. 
É imaginacio o livre exercici0 do espirito que servindo-se de urn ou mais aspectos do 
"real" passa lenta ou rapidamente ao extremo lirnite deste para alcancar, pouco 
importa em que wrgens, o objecto real de um irreal conquistado no espirito. Acele- 
rar este processo levandoi, a um ponto em que se torne impossivel falar de real e irreal 
(negap?o da nega pa0 anterior), produzir um objecto onde tudo, simultáneamente, 
tem as propriedades de verdade e erro, da raz¿?o e da loucura, do que foi encontrado e 
do que foi perdido, é transformar a realidade depois de a haver transtornado -é fixar, 
violentando a realidade 'presente", um novo real poético (uno). Esse real poético 
d á ~  o suirealismo, reunindo, até hoje insuperavelmente, Apolo e Dionisos, Venus 
Uránia e Vénus Anadiómena, Ocultisme e Magia" 6. 
Queda así esbozada una precisa y característica concepción del surreaiismo 
como "camino de perfección" y "via iniciática" (mística, esoterismo: purificación 
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(36) A. M. Lisboa, op. cit ..., pp. 110-1 i l.  
y conocimiento) que nos llevaria desde la realidad "presente" o "cotidiana" (explo- 
rada hasta más aliá de 10s limites del "abismo" baudeleriano; percibida y violentada 
-tramtornada, transformada- desde el rimbaldiano "desarreglo razonado e inmen- 
so de todos 10s sentidos"), mediante el "libre ejercicio del espiritu" (Reverdy, Bre- 
ton), hasta una "irrealidad conquistada en el espiritu" que seria ya una "realidad 
poética" o, si se prefiere una "surrealidad": una "surrealidad" susceptible de ser 
aprehendida como instantánea "convulsión" (iluminación, videncia), pero que el poe- 
ta aspira a transformar en un permanente "estado de espiritu" desde el cual -y en 
el cual- toda contradicción -vida/poesia, realidadldeseo- encuentre su resolucibn 
y su síntesis. Esta nueva "forma de conocimiento" que desemboca en una "sabidu- 
ria" superior informará la conducta y la actividad del poeta (léase: del surrealista) 
-el gran asceta, el gran maldito, el gran criminal: el poeta prometeico; el gran mis- 
tico, el gran mago, el sumo sacerdote, el gran sabio: el poeta surrealista- y podrá, 
fmalrnente, materializarse en acto o en "texto": epistemologia, ciencia, ética y esté- 
tica surrealistas. 
El "texto" surrealista se apoya, como sabemos, en una concepción de la ima- 
gen recogida por Breton de Reverdy y resumida por éste en un famoso texto publi- 
cado en Nord-Sud (no 13, marzo 191 8) del que recordaremos sus lineas fundamenta- 
les : 
"La imager es una creación pura del espiritu". 
No puede nacer de una comparación sino del acercamiento de dos realidades 
ma's o menos distantes. 
Mientras mas lejanas y justas sean las relaciones de las dos realidades aproxi- 
mada~, la imagen serri mas fuerte (...) 
Una imagen no es fuerte porque seu 'brutal' o 'fantastica', sino porque la aso- 
ciacwn de idees es lejana y justa (...) 
La Analogia es un medio de creación. Se trata de una 'semejanza de relacio- 
nes', y de la naturaleza de esas relaciones depende la fuerza o la debilidad de la ima- 
gen creada. 
Lo grande no es la imagen sino la emoción (...) 
La emoción usi provocada es potticarnente pura, puesto que nace al margen 
de toda imitación, de toda evocación, de toda comparación (...) 
La creación de la imagen, por tanto, es un poderoso medio poético y no hay 
por que' asombrarse del gran papel que desempeña en una 'poesia de creación '. 
Para ser pura, una poesia requiere que todos 10s medios participen en la crea- 
ción de una 'realidad poética' '. 
Este concepto de la imagen, su carácter funcional y el carácter subsidiari0 del 
propio texto que en dicha imagen se fundamenta, explicarian la preferencia de 10s 
surrealistas por 10s lenguajes literarios y plásticos y, en el caso de la literatura, el pri- 
vilegio otorgado a la "poesia" (que pierde definitivamente su estatuto de "género" li- 
I mmmm (37) Pierre Reverdy: Escritos para una poética. Caracas: Monte Aviia Editores, 1977, pp. 
terario mis o menos especifico para fundir en un Único "texto poético" o "texto 
surrealista" prácticas textuales tradicionalmente divorciadas como el poema, el texto 
narrativo, la reflexión filosófica y estética, el manifiesto o el texto doctrinal). 
Por otra parte, 10s recursos estilisticos de que el poeta se sirve para materiali- 
zar esa imagen resultante de la aproximación de dos realidades distantes entre las 
qu se establece una relación "lejana" y "justa" han sido ya apuntadas por Guimarzes 
en la cita que transcribiamos mis arriba: repeticiones, anáforas, juego con homóni- 
mos y parónimos, enumeraciones caóticas, etc. 
La respuesta a la última de las preguntas que planteabamos al cornienzo de es- 
te articulo - i qui poesia surrealista?- nos obligaria previamente a situarnos en un 
momento determinado de aquella "experiencia" surrealista cuyo itinerari0 nos llevaba 
del conocimiento a la sabiduria, de la sabiduria a la expresión, de la expresión al es- 
tilo. Porque, si bien podriamos decir, con F. Alquié, que "la experiencia surrealista, 
sustraida del lenguaje, podia haberse convertida en mística, espiritista u ocultista", 
y que la transformación del mensaje poético en escritura automática organizada pos- 
teriormente en poema (el abandono vigiado de que hablaba O'Neill) no puede llevar- 
nos a considerar la poesia como un lento proceso de degradación, sino, por el contra- 
rio, como ". .. el puente que rlne el mundo de la realidad cotidiana y el del sueño ma- 
ravilloso; y ese puente sigue siendo el único para el que quiere conservar la lucidez, 
no interpretando 10s signos de 10 transcendente con el lenguaje de un dogmatisme 
hipotetico, mágico o religiosa" 8 ,  10 cierto es que cuando hablamos de "conocimien- 
to poético" o de "saber literario" seguimos refiriéndonos a dos cosas distintas, como 
advirtiera Cesariny en su "Mensagem e ilusHo do acontecimento surrealista" '%de-se 
ser surrealista sem se ter lido Breton. Pode-se ler Breton e náo se ser surrealista. 
Pode-se ser surrealista e ndb se ser, realmente, mais nada. Pode-se &o ser surrealista 
e prestar-se com isso excelente sewiqo a todos e ao surrealismo em especial. Isto diz-se 
porem das tarefas do conhecimento, n¿io das do saber, e eu nzo sei se anda clara, 
nas conscit!ncias actuantes, a diversidade que assiste a estas duus opera~óes do espi- 
rito. Para mim, pelo menos, permanece evidente que as tarefas do conhecimento 
-poético, na ocorr2ncia- sa"o Únicas, pessoais e intransmissiveis, enquanto as do sa- 
ber, deduzidas daquelas, podem ja ascender a leis e valoraq¿7es que sgo filosofia, inter- 
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(38) F. Alquié: Filosofia del surrealismo. Barcelona: Barral Editores, 1974, pp. 35 y 37. A 
proposito de las relaciones entre mística y surrealismo, no estari de m i s  reproducir aquí 
las clarificadoras palabras de Breton: L 'analogie poétique a ceci de commun avec I'analo- 
gie mystique qu 'elle transgresse les lois de la déduction pour faire appréhender d l'esprit 
I'interdépendance de deux objets de pensée situés sur des plans différents, entre lesque- 
la le fonctionnement logique de I'esprit n 'est apte d jeter aucun pont et s'oppose a priori 
d ce que toute espdce de pont soit jeté. L 'analogie poétique diffdre foncidrement de I 'ana- 
logie mystique en ce qu'elle ne présuppose nullement, d travers la trame du monde visible, 
un univers invisible qui tend d se manifester. Elle est tout empirique dans sa démarche, 
seu1 en effet l'empirisme pouvant lui assurer la totale liberté de mouvement nécessaire 
au bond qu'elle doit fournir. (André Breton: Signe ascendant. Paris: Gallimard, 1968, 
P. 9).  
preta~lo critica, quer tramada de dentro, da parte de quem esta, quer focada de fora 
-os que v2m ver estar- e aqui é que é impossivel ser-se (ou criticar-se) determinada 
coisa sem se saber o que essa coisa é" 39. E incluso, descendidos a la "actuacibn es- 
crita" que traduce -o "se deduce" de- un determinado "saber literario", 
Pode-se escrever 
Pode-se escrever sem ortografiai 
Pode-se escrever sem sintaxe 
Pode-se escrever sem portug2s 
Pode-se escrever numu lingua sem saber essa lingua 
Pode-se escrever sem saber escrever 
(...I 
Pode-se nZo escrever 
Porque, frente a la afirmacibn de Alquié, 10 que en Última instancia se despren- 
de de las consideraciones de Cesariny es que el camino emprendido por la lírica moder- 
na de 10 que A. Pimenta llama "despragmatizacibn del arte" (la poesia, en nuestro 
caso), conduce inexorablemente al sil2ncio dos poetas -titulo del libro de Pimenta 
, 
4 1 ,  sugerido por una reflexión de E. de Andrade sobre su propio quehacer poético 
en la que se nos recuerda la ensefianza de Lao Tsé quem sabe nlo fala, e quem fala 
n20 sabe (o, volviendo a Cesariny: quien conoce no habla, y quien habla no conoce). 
No deja de ser significativa el hecho de que, salvo alguna reseña de circunstan- 
cias o algún trabajo hecho desde dentro o desde las fronteras del surrealisme, siga- 
mos sin tener todavía trabajos críticos o "lecturas" particulares serias de la "poesia 
surrealista" (léase, de la producción poética de 10s miembros del movimiento: y no 
nos referimos s610 al caso portugués), y que 10s trabajos sobre el tema realizados des- 
de "fuera" -el nuestro, por ejemplo- sean todos ellos de carácter histórico. Lo que 
quizás no se deba tanto a las insuficiencias de la crítica -como irritadamente denun- 
ciara Cesariny- o a la "dificultad de lectura" de la poesia surrealista -como prudente- 
mente apuntaran Durcjzoi y Lecherbonnier, entre otros- como al hecho de que dicha 
lectura iieve necesariamente implícita su inmediata metamorfosis en "acto de conoci- 
miento" -única, personal, intransmisible: su mayor grandeza y también, probablemen- 
te, su mis preciada servidumbre. 
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(39) M.  Cesariny: A Interven cab..., p. 237. 
(40) Pedro Oom: op. cit., p. 11. 
(41) Alberto Pimenta: O Silincio dos Poetas. Lisboa: A Regra do Jogo,'1978. 
SURR EALISMO EN POR TUGAL, CON ALG UNAS R EFERENCIAS HISTORICAS 
MAS O MENOS PERTINENTES MAS O MENOS P R ~ X I M A S :  ITINERARI0 PER- 
SOlVAL DE UR GENCIA EN CUALQUIER CASO. 
Podiamos orientarnos (y probablemente perdernosj en el sentido indicado por 
Natália Correia (o, antes, por el Mabille-a-la-caza-de-10-maravilloso) y rastrear la presen- 
cia de elementos 'surrealistas' a 10 largo y a 10 ancho de toda la tradición literaria y 
cultural portuguesa. Sin grandes esfuerzos escogimos la facilidad académica, y asi 
trataremos de ir marcando 10s hitos de un personal (que no nuevo) itinerari0 que nos 
lleve desde (1) 10s antecedentes históricos mis o menos claros del surrealismo en la li- 
teratura portuguesa y de sus (2) precedentes inmediatos (conocimiento del surrealismo 
francés y/o actuaciones y manifestaciones paralelas próximas), hasta (3) la historia del 
movimiento surrealista en Portugal y de su actuación en sentido estricto: formación del 
primer grupo surrealista, escisión y formación de un grupo disidente, manifestacio- 
nes colectivas, polémicas, dispersión y prolongación posterior en la obra individual 
de algunos de 10s miembros de ambos grupos y de otros grupos o autores en 10s que 
de algún modo se afirme o se refleje la sombra del surrealismo histórico. Sin el ánimo 
embalsamador de Nadeau, amparados en el ejemplo de Cesariny ("Chronologie du 
Surrealisme Portugais", en PHASES; A Intervenp70 Surrealista) y con la ayuda de A. 
Tabucchi (La parola interdetta) y de F .  Guimaráes (Sirnbolismo, Modernismo e Van- 
guardas) entre otros, he aquí las posibles etapas de nuestra particular peregrinación. 
Dice F. Guimarzes (SMV, p. 95) : "E inserido nos movimentos de vanguarda 
que o Surrealismo deve ser perspectivado. Entre nós, m"o se pode deixar de reconhe- 
cer que o surto de tais movimentos de vanguarda tinham encontrado o seu ponto mais 
alto com o Futurismo ou, mais alargadamente, com o Modernismo por volta de 1915. 
Alias, e' em alguns passos das obras de duus das principais &ras da geraqio de OR- 
PHEU, Fernando Pessoa e Almada Negreiros, que se t$m procurado manifestac6es do 
que seria a antecipaczo a urna sensibilidade ou estetica de inspira ca"^ surrealista, ten- 
do alguns críticos, nomeadamente JoCo Gaspar Simzes, apontado o caso bem caracte- 
rístic~ da "escrita laminar" do heterónimo C. Pacheco, em "Para além doutro Ocea- 
no ", ou dos "Saltimbancos" de Almada ". [Vid., para las relaciones del Surrealismo con 
ORPHEU, PRESENCA y el Neorrealismo, la l a  parte de este articulo en MAYURQA, 
no 191. En nota a pie de página, F. Guirnarfes continúa "( ...) Cesariny refere-se a 
importdncia de que se revestem as "alucim~6es de Raúl Brandio, Gomes Leal e 
Angelo de Lima" (...); seria licito acrescentar ... outros nomes, como o de Nicolau 
Telentino, Gomes de Amorim -com uma peca teatral, Figados de Tigre, a qual foi 
representada em 1857-, Cesario Verde, Teixeira de Pascoaes -sobretudo com o seu 
livro de 1921 O Bailado-, Sa-Carneiro, Rau1 Leal ou Mario Saa. De Mário Sua impor- 
ta destacar um texto, publicado no no 20 dePRESENCA, O José Rotativo, pelo seu 
imprevist0 e ineludível tom surrealizante. Finalmente refira-se o papel exercido por 
alguns escritores em cuja obra nos e dado encontrar aspectos que fazem deles mais 
directos precursores do Surrealismo na nossa literatura: Vitorino Nemesio e alguns 
raros presencistas, nomeadamente Edmundo de Bettencourt e AdoEfo Casais Mon- 
teiro". [Seria licito añadir también que Cesariny habla de algún otro autor, como 
Florbela Espanca. A la obra de Gomes de Amorim se refiere en 10s mismos térrninos 
F. Rebel10 en su articulo de la revista QUADERN1 PORTOGHESI (no 3). En la mis- 
ma revista J.de Sena cita en su testimonio a Pascoaes y O Bailado, asi como a 10s pre. 
sencistas mencionados, aunque niega J. de Sena cualquier relación entre V. Nemésio 
y el surrealisrno, en contra 'del parecer de Grimarzes y de las obsemaciones que en el 
rnismo sentido efectúa D. Mourzo-Ferreira en Vinte Poetas Conte,nporhneos (Lisboa: 
Ática, 1980)]. 
En el referido testimonio de J. de Sena, todo é1 dirigido a reivindicarse como 
precursor -lector, critico, divulgador y poeta- del surrealismo en Portugal (titulo de 
la colaboración "Note sue Surrealismo hl Portogallo, scritte da uno che non ha mai 
desiderato né preteso di essere precursore di un bel niente, anche se 10 P: stato cronolo- 
gicamente"), encontramos las siguientes afirmaciones "... la prima allusione al Su- 
rrealismo fatta in Portogallo appawe nel 1925 (m era state scritta l'anno prima) 
nell'antologia Afonso Lopes Vieira-Bosa e Verso, curata e commentata dal Bofi 
Agostinho de Campos ... (...) in que1 libro attacava i1 Modernismo prendendo al balzo 
i1 Surrealismo ... " (...) " ... negli anni '30 ... (el Único que mantuvo) i1 fuoco sacro 
dell'tlvanguardia per l'tlvangumdia, fu António Pedro ... ". Fuego sagrado que, encen- 
dido por 10s hombres de OFWHEU, no habían sabido avivar 10s de PRESENCA ni 10s 
de la REVISTA DE PORTUGAL de V. Nemésio, aunque éste, en La Voyelle Promise 
(1935) se aproximara (como otro disidente presencista, Casais Monteiro) a la escritu- 
ra de A. Pedro, quien, en 193411935, frecuenta en Paris 10s circulos intelectuales y 
artísticos de vanguardia próximos al surreaiismo. 
1935 *AntÓnio Pedro participa en Paris en el "Salon des Surindepéndants", publica 
poemas "en dimensionnels" y se asocia al "Manifeste Dimensionniste" (con 
Arp, Duchamp, Picabia, Delaunay, Miró, Calder,Kandinsky, etc.), manifiesto 
que traducirá ai año siguiente en C A R T ~  (no 1, feb.-marzo 1936). El mismo 
A. Pedro publica en el semanario FRADIQUE (19-12-35) una págGa doble 
centrai titulada "Climat parisien-Feuiiie internationalle d'art moderne paraissant 
toutes les quinzaines dans l'hebdomadaire FRADIQUE", con poemas de Arp, 
textos sobre Dalí, etc.*Muere Pessoa. 
1942 * Jorge de Sena: PerseguiQ70. El propio autor cuenta que 10s p,rwmotores de la 
publicación de su libro (José Blanc de Portugal, TomásKim y Rui Cinatti) 
le habian dejado la Petite Anthologie Poétique du Surréalisme (1936) de Geor- 
ges ~ u ~ i e t ,  y A Short survey o f  Surrealism (1935) de David Gascoyne. Dice 
Sena "Su di me, che gia stavo cercando surrealismi, senza saper bene dove 
trovarli senza bussola, fecero l'effeto di un terrernoto': Y mis adelante, refi- 
riéndose a Perseguicab "I1 libro non solo era post0 sotto l'egida ... di Rent 
c&, ma era diviso in tre-pmti che avevano epigrafi di Breton, Gide e Anto- 
nio Machado. (...) Dopo le epigrafi veniva una scelta di poesie mie, dalla fine 
del 1938 all'inizio del 1942 : la loro schiacciante maggioranza era, e altrimenti 
non avrebbe potuto essere capita, surrealista di forma e fondo e profondo". 
*Aparece la revista VARIANTE, diiigida por A. Pedro, que " ... non riflette 
affatto i1 Surrealismo, e non ne fa propaganda" ( J .  de Sena, QP) y, del mismo 
autor, Apenas uma Narrativa, " ... senza dubbio uno dei tentativi piu ammire- 
volmente riusciti di romanzo surrealista di qualunque letteratura" (Sena, QP). 
En el "Preficio" con que el autor introduce su novela ( l a  ed., Lisboa: Minerva; 
2a ed., Lisboa : Estampa, 1978) leemos "( ...) o que vai ler-se é apenas u m  
narrativa daquilo que nlio aconteceu, como deve ser em todos os romances. 
(...) NZo tem inten~zo de provar coisa nenhuma, mas, se a tivesse, seria a de que 
ha uma logica do absurdo táo verdadeira, pelo menos, como a logica racional, 
embora muito mais espontaneamente aceitável do que ela e, se náo fosse peri- 
goso tocar em tais questo"es, muito m i s  parecida com aquela que usam os ar- 
tista~ que o povo entende ... ': r Prirneras reuniones en el Café Herminius, de 
Lisboa, de un grupo de alumnos de Bellas Artes de la escuela António Arroio: 
J .  L. Martins Rodrigues, F. J. Francisco, Pedro Oom, Vespeira, ~ ú l i o  Pomar, 
M. Cesariny, Cruzeiro Seixas, F. de Azevedo, A. Domingues. 
*ExposiciÓn surrealista de N. York, donde se funda la revista V W  
(dir. por David Hare) en la que se publicaria "Prolégom~nes i un troi- 
siCme Manifeste du Surréalisme ou non", de  reton.-* Conferencia de 
A. Breton: "Situation du surréalisme entre les deux guerres" (se tradu- 
ciri, condensada, en la rev. AFINIDADES, en 1945). a A. 
Breton: Fatu Morgana, publicada en Buenos Aires (habia sido prohibi- 
da dos años antes en Francia por el gobierno de Vichy). * Entrevista 
de A. Breton con Charles Henry Ford en VIEW "Ce qui prend fin, ce 
qui continue, ce qui comrnence". * Revista DYN en México. 
1943 Actividades del grupo del Café Herminius : experiencias pictóricas (''afxaqáo 
a cuspo"); experiencias cinematogrificas de José L. Martins ~ d d r i ~ u e s ;  expo- 
siciones individuales (Vespeira, Oom). * Comienzan a publicarse las poesias 
completas de Pessoa. 
1944 Jorge de Sena (QP): "Nel 1944 ... pubblicai sul giornale o GLOBO (no 31, 
15-9-44), che Casais Monteiro faceva con i1 mio aiuto ... una pagina che da mol- 
to tempo io desideravo stampare altrove : ... si trattava di una presentazione del 
Surrealismo, con traduzioni di diversi autori del movirnento originario. I testi 
pubblicati erano traduzioni de Breton, Éluard, Péret, Georges Hugnet ...". 
* La mayor parte de 10s componentes del grupo del Café Herminius se adhieren 
al neorrealismo. Reportaje fotogrifico ("Pontos de vista") de J. L. Martins 
Rodrigues sobre la miseria material en la ciudad de Lisboa. * António Pedro, 
que estaba contratado en Londres como locutor de la BBC, participa en las 
actividades del grupo surrealista inglés (Gascoyne, Penrose, Jennings, Messens, 
Brunius, etc.). * Márip Cesariny: ~ i co lau  C m d o  Escritor, parodia de la escri- 
tura neorrealista. * Manuel de Lima: Um Homem de Barbas. 
* A. Breton escribe Arcane 17. * Larrea El surrealismo entre el Viejo 
y el Nuevo Mundo. 
* António Pedro participa en la exposición "Surrealist Diversity" (Arcade Galle- 
ry, Londres) junto con Arp, Max Ernst, Miró, Chirico, Brauner, Magritte, 
Paalen, Penrose, Dorninguez, Picasso, Tanguy, etc. Entre 1946 y 1948 partici- 
pari en diversas exposiciones colectivas de la London Gallery. *Actividades del 
grupo Herminius fuera de Lisboa. * Entran en contacto M. Cesariny y A. 
O'Neiil. * Aparece ("condensado pela Redacqio") "A Situa~zo de "SUPER- 
REALISMO" entre as duas guerras" de A. Breton, traducido en AFINIDADES 
(no 14-1 5, Diciembre 1945). 
+A. Breton Arcane 7 7. * A. Breton : Situación du Surréalisme entre les 
deux guerres. * A. Breton: Le Surréalisme et la Peinture (nueva ed., 
aumentada). * Péret: Le Déshonneur des p2tes. * Monnerot; La Poésie 
moderne et /e Sacré. * M. Nadeau: Histoire du Surréalisme (que concluye 
afirmando la "muerte" del surrealismo). * Aparece en España el "Postis- 
mo" (Carlos Edmundo de Ory, Silvano Sernesi y Eduardo Chicharro- 
hijo): núms. unicos de POSTISMO y LA CERBATANA.* Muere Desnos. 
* ~ u e r i  Unik. 
* Primeras disidencias entre 10s miembros del neorrealismo portugués y sus 
eventuales compañeros, 10s miembros del Café Herminius. *M. Cesariny: Lou- 
vor e Simplifica~c?~ de Álvaro de Campos, o de la posible (Ramos Rosa) o im- 
posible (Cesariny) rehabilitación de 10 real cotidiano. * Sena: Coroa de Terra, 
"un libro che rappresenta l'incrocio tra un surrealismo ancora piti superato (re- 
ferencia a su libro anterior, Persegui~áo) e un neorealisme senza rancidumi di  
vita rustica o di semianalfabetismo, ed e constituito da poesia scritte tra la fine 
del 1941 e la fine del 1944" (Sena, QP). 
*Fin de la revista FREE UNIONS-UNIONS LIBRES, a la que, según 
Cesariny, se destinaba el "Comunicado dos Surrealistas Portugueses", 
escrit0 por M. H. Leiria y subscrit0 por J .  A. do Cruzeiro Seixas en 
1950. * Regreso de A. Breton a Francia. *Núm. especihl de QUATRE 
VENTS : "L'Evidence surréaliste". * A. Breton :Les Mancestes du Surrea- 
lisme, suivis de Prolégomtnes a un troisitme Manifeste de Surréalisme 
OU non. 
*ApariciÓn del movimiento surrealista portugués.. Las circunstancias que ro- 
dearon la fundación y desarrollo del movimiento difieren según las principa- 
les (e interesadas) fuentes. Asi, José-Augusto Franga (y con 61 J.-L. Bédouin, 
que en sus informaciones recogidas a través de Nora Mitrani se basó para la 
breve página que al surrealismo portugués dedicó en Vingt Ans de Surréa- 
lisme -10 que provocaria la viva protesta epistolar de Cesariny y de Ernesto 
Sampaio) habla de la "fundación del grupo surrealista" formado por Antó- 
nio Pedro, F. de Azevedo, Vespeira, O'Neill, A. Domingues, J.-A, Franga y, 
más tarde, M .  Cesariny y Moniz Pereira. Por su parte, Cesariny (IS, pp. 55-56) 
afirma: "Em Lisboa, Antonio Domingues, Alexandre O'Neill, Jolo Moniz 
Pereira e Mario Cesariny aderem ao surrealismo. "COMPREM PELOS NAS 
PERNAS, ROMANCE EMPOL GANTE DE AL VES REDOL". Interessam-se 
por isso Jose Cardoso Pires, Jorge de Sena, Adovo Casais Monteiro. Mais 
directamente se interessam : Cúndido Costa Pinto, Vespeira, Femando de Aze- 
vedo, Antonio Pedro, José-Augusto Franca. Tarnbem Pedro Oom, Antonio 
Maria Lisboa, Henrique Risques Pereira, que forrnarZo, até 1949, um pequeno 
grupo a parte. Tambem Cruzeiro Seixas, Antonio Areal, Mario Henrique 
Leiria, Carlos Calvet, Jorge Oliveira, Jorge Vieira, Carios Eurico da Costa, 
JoZo Artur Silva. Mario Cesariny e Joio Moniz Pereira em Franca, onde con- 
tactam com Andre Breton e com o grupo surrealista francds. Ncio encontram 
Antonio Dacosta, radicado em Paris. NZo procuram. Em Lisboa, Alexandre 
OWeill e António Domingues afastam Cúndido Costa Pinto do grupo surrealis- 
tu em formcio, ao mesmo tempo que chamam Antonio Pedro a esse propo- 
sito". * J. de Sena consigue publicar -con grandes dificultades, según 61- una 
serie de articulos en SEARA NOVA a propósito de la aparición pública de 10s 
surrealistas (que no 10 habian "invitado", como 61 mismo deplora): " ... senza 
vanitu penso che furono quanto di piu sereno (se refiere a sus articulos) e piu 
attento fu mai ricevuto in tanti anni dui "surrealisti", perchk furono accura- 
tamente pensati e scritti da uno che sapeva di che cosa parlava" (...) " ... la poe- 
sia con cui si concludevano gli articoli, "Ode ao Surrealismo por Conta Alheia", 
che considero una delle poesie migliori e piu serie che io abbia mai scritto, e 
che fu invece preso per un perverso attacco satirico (venendo dopo le pagine 
che avevo pubblicate ...). La poesia fu poi inclusa in Pedra Filosofal (19.70)". 
*En el no 1 1-12 de HORIZONTE (la quincena de Julio de 1947), dedicado a la 
"2a Exposig5o Geral de Artes Plásticas", junto a articulos de Magalhass Filho, 
A. Pedro, etc., articulo de J OSC-Augusto F r a n ~ a  : "Encruzihada Surrealista". 
$A. Breton : Ode ci Charles Fourier. * Manifiesto Rupture Inaugurale. 
*2a Exposición Internacional del Surrealismo en Paris: "Le Surréalisme 
en 1947". * Conferencia (mis tarde recogida en libro junto con otras 
invervenciones) de Tzara: "Le Surréalisme et l'aprks-guerreW.* Anna Ba- 
lakian : Literary Origins o f  Surrealism. A New Mysticism in French 
Poetry. 
1948 * Presentación en la prensa (DIARIO DE LISBOA, 4 Agosto) del GRUP0 
SURREALISTA DE LISBOA, con ocasión del centenari0 del nacimiento de 
Go~iles Leal. -8 Debates públicos en el J. U. B. A. (Jardirn Universitari0 de Belas 
Artes) de Lisboa. Expulsion de Matta y Brauner por Breton, expulsión que 
firmaria I .-A. F r a n ~ a  y que seria rechazada por M. Cesariny, A. M. Lisboa, Pe- 
dro Oom y M. Henrique Leiria. Abandonan el GRUPO Moniz Pereira (que vol- 
veria a 61) y Cesariny. Tonian contacto con e1 durante muy poc0 tiempo Pe- 
dro Ooni, A. M. Lisboa y H. Risques Pereira. 
::: M. Nadeau : Documents Surréalistes (mas tarde, en 1964, apareceran 
juntos la Histoire ... y 10s Documents...). * Manifiesto A la niche, lesgla- 
pisseurs de Dieu (respuesta al libro de Monnerot). * R. Vaillant : Les 
Surréalistes contre la Révolution. : Fundación de NEON. * Apa.rece 
DAU AL SET. o Exposiciones de Praga y Santiago de Chile. * En Pa- 
ris: Compañia del Arte Bruto. 4: Muere Artaud. 
1949 :s Exposición del GRUPO SURREALISTA DE LISBOA en la Travessa da Trin- 
dade, 25 (Lisboa). Obras de A. O'Neill, A. da Costa, A. Pedro, F ,  de Azevedo, 
I. Moniz Pereira,Vespeira y J.-A. Fran~a.  En la cubierta -censurada- del Ca- 
talogo se leia: O Grupo Surrealista de Lisboa / pergunta / Depois de 22 años 
de / Medo / Ainda seremos capazes de / um acto de / Liberdade? / E ABSOLU- 
TAMENTE / INDISPENSA VEL / VOTAR CONTRA O / fascismo. * Cuatro 
meses después, en Mayo, sesión en la Casa do Alentejo: "O Surrealismo e o seu 
Público em 19.49". Cruzeiro seixas, Pedro Oorn, A. M. Lisboa, M. Cesariny, 
H. Risques Pereira, C. Eurico da Costa y F. Alves dos Santos, con la solidaridad 
de M. H. Leiria. * En Junio- Julio, el GRUPO DISIDENTE formado en torno 
a M. Cesariny realiza la "1 a Exposiqa"~ dos Surrealistas" : H. Risques Pereira, 
M. Cesariny, P. Oom, F. José Francisco, A. M. Lisboa, F. Alves dos Santos, 
C. Eurico da Costa, M.H. Leiria, A. Pau10 Tomaz, A. de Cruzeiro Seixas, 
J. Artur da Silva. Fuera de Catálogo: C. Calvet. o Actividad poética y teó- 
rico-doctrinal de A. M. Lisboa y Pedro Oom, * Los CADERNOS SURREA- 
LISTAS (4 i~úms hasta 1950) publicarian A Ampola Miraculosa, de O'Neill, 
Protopoema da Serra d'Arga, de A. ~ e d r o ,  A Razcib Ardente, traducción de 
la intervención de Nora Mitrani, y el Balanco das Actividades Surrealistas em 
Portugal, de J.-A. Franqa (reeditad; en COLOQUIO/ARTES, Lisboa: Funda- 
qio Calouste, Gulbenkian, no 48, Marzo de 198 1). En su Balanco ..., Franqa da 
dos tipos de razones (las mismas que recogeria Bédouin y mis tarde Tabucchi) 
para explicar la ausencia del surrealismo en Portugal entre las dos guerras mundia- 
les 'f .., )de ordem interna: a ausencia de tradigbesdumaimaginapí?~ criadora e 
duma inteligéncia e duma cultura atentas; e de ordem externa: o circunstancia- 
lismo que vem limitando a vida portuguesa ... ". Se refiere después la ruptura 
con el neorrealismo y a la actitud de "meia dúzia de individuos" (Vespeira, 
F. Azevedo, Moniz Pereira, Cesariny, A. Domingues y A. O'Neill), para prose- 
guir: "Em resumo, poder-se-a' dizer que o Suwealismo apresentou em Portugal 
uma fase de feitos isolados que se propce ser transformada numa fase de movi- 
mento organizado, em contradicgo com as apontadas raz6es de falta de tradi- 
cio, por uma necessidade actual de resposta e de defesa e reacqio a uma doutri- 
nacao estético-moral considerada como contraproducente". Selecciona "segun- 
do um critério de exclusb" como mis representativos a tres autores (António 
Pedro, António Dacosta y Cindido Costa Pinto) indicando, con relación a 
António Pedro, que cabe destacar su " ... romance Apenas uma Narrativa, se- 
qu&cia semiautomhtica em que as mesmas personugens se repetem e ugem 
numa continuidade absurda donde se liberta toda uma verosimilhanp poetica" 
y apunta la ". .. relacio importantissima do romance com a pintura de A.P. ", 
relación. que " ... encontra-se no sentido rnedularmente figurativa da imaginu- 
cio de A.P. Por isso as imagens do romance s20 todas eminentemente visuais 
e atraves delas a todo o momento se sente uma pintura. Por isso tarnbem slo 
imprescindiveis ali os desenhos que ilustram cada capitulo e que m i s  nio s20 
do que apontamentos para um quadro". Realiza -se trata, no 10 olvidemos, 
de un madrugador "ba1ance"- el activo y pasivo de las "contas" surrealistas 
en Portugal y concluye planteando "várias quest6es em suspens0 e um parecer" 
sobre el "futur0 do Movirnento Surrealista que se pretende organizar" "...que 
se deve entender por organizar um rnovimento surrealista? E de notar que se 
tem evitado cuidadosamente empregar o termo "Grupo", ao qual se tem prefe- 
rido "Movimento" (...) ... sempre haveria o perigo de polemicamente lhe supor 
uma qualquer intenco de herrnetismo ou de auto-satisfacrib. (...) ... organizar 
um Movimento Surrealista nio so nio envolve qualquer isoterismo, como 
também nio é algo que se terrnine como uma tarefa, mas, pelo contrario, e 
algo que em todo o momento se elabora com problemas que dialecticamente 
se rep6em -porque, sendo movimento, nao pode deixar de se rnover". En 
cuanto al problema de la "actuaqáo surrealista permanente ou intermitente", 
Franqa da el siguiente "parecer final" : " ... o de nio parecer de esperar que, den- 
tro de todas as condi@es analisadas, o movimento que se pretende organizar 
possa ter a apresentacáo de uma perfeita articulaccio dialéctica ou de uma ex- 
pressi?~ teorica claramente definida, como se observa (ou obsewou) em Franca, 
ou na Inglaterra, ou na Bélgica. A mesma razcio de falta de tradic6es fatalrnen- 
te marcará aqui um carácter improvisado e tacteante, mesmo para alem das 
contradig6es inerentes ao Movimento em tanto que movirnento". El autor, 
que volveria sobre las consideraciones anteriores poc0 tiempo después, manten- 
drá sus conclusiones, pareceres y profecias de entonces en la encuesta realiza- 
da por COLOQUIO/LETRAS en 1979. 
*: Breton : Flagrant délit. * A. Cirici Pellicer : EI Surrealisme. Barcelona : 
Omega. 2: Grupo "Cobra". 
1950 Conferencia (manifiesto Erro Prdprio) de A. M .  Lisboa. r Conferencia de No- 
ra Mitrani en la Casa das Beiras "Du Romantisme au Surréalisme" (traducido 
en portugués y publicado, como ya se dijo, por 10s CADERNOS SURREA- 
LISTAS -que desaparecerian este mismo &o- con el titulo A Razcjo Arden- 
te). * En Junio-Julio y en la galeria de la Livraria A Bibliófda, el GRUP0 DI- 
SIDENTE realiza la "2a Exposi~io dos Surrealistas". Participan: M. Henrique 
Leiria, M. Cesariny, J. Artur Silva, Cruzeiro Seixas, F. José Francisco, H. Ris- 
ques Pereira. Fuera de Catálogo: Pedro Oom y A. O'Neill. * M. Cesariny: Cor- 
po Visível. * A. Pedro cornienza su dedicación casi exclusiva a la actividad 
teatral. 
* Breton : Anthologie de l'humour noir (nueva ed., aumentada). * Alma- 
nach Surréaliste du demi-si2cle. * Carrouges : André Breton et les don- 
nies fondamentales du surréalisme. * M. Durán : El superrealisme en la 
poesia española contemporanea. México : Universidad de México. * Y. 
Duplessis: Le Surréalisme. 
1951 * Segunda estancia -desafortunada y fatal- de A. M. Lisboa en Paris: vuelve 
seriamente enfermo y es internado en un sanatori0 próximo a Coimbra. : A. 
O'NeiU Tempo de Fantasmas. En su presentacion, O'Neill alude despectiva- 
mente a 10s "dos o tres pequeños aventureros" surrealistas, quienes responden 
con el follet0 Do Capitulo do Probidade. Ruptura de O'Neill con el movimierl- 
to. * Para bem Esclarecer as Gentes ..., de M. Cesariny y M. Henrique Leiria. 
* Cruzeiro Seixas se enrola en la marina mercante, rumbo a Hong Kong, y acaba 
por instalarse en Angola. * Exposición en la casa " Jalco" de F. de Azevedo, 
Fernando Lemos y Vespeira. * Impulsada por J. de Sena, se inicia la publica- 
ción de la 2a serie de 10s CADERNOS DE POESIA ( l a  serie: 1940-42), donde 
publicarian O'Neill (el ya referido Tempo de Fantasmas) y Fernando Lemos 
(Teclado Universal). 
* Haute Frequence, respuesta de 10s surrealistas al 'affaire' Carrouges 
y a la posición de Pastoreau. * Camus : L 'Homme révolté. 
1952 *Ruptura de M. Henrique Leiria con el surrealismo. * C. Eurico da Costa: 7 
poemas da Solenidade e Um Réquiem. * M. Cesariny: Discurso sobre a Rea- 
bilita~cio do Real Quotidiano. * A. M. Lisboa : Erro Próprio y Ossóptico. 
*A. Breton : Entrétiens. * Aparece MEDIUM, dirigida por J . Schuster. 
8:Sala "A 1'Etoile scellée'~'. * Muere Mabille. *Muere Éluard. 
1953 *Actividad de A. M. Lisboa: publicación de lsso Ontern Único; escribe o ter- 
mina A viso a Tempo por Causa do Tempo, Exercicio sdbre o Sonho e a Vigilia 
de A. larry, O Senhor Cágado e o Menino -reconstruído por L. Pacheco, segdn 
Cesariny, quien le acusa además de la "ediq5o abusiva e distrativa de alguns tex- 
tos de 'O Surrealismo e o Seu Público em 1949" con el titulo de A Afixap?o 
Proibida. A. M. Lisboa muere el 11.XI. 1953. *M. Cesariny: Louvor e Simpli- 
ficap?o de Álvaro de Campos. * Cruzeiro Seixas : l a  exposicion en Luanda. * M. 
de Lima: Malaquias, História de um Homem Birbaramente Agredido. * Poemas 
de A. M. Lisboa y M. H. Leiria en la antologia DozeJovens Poetas Portugueses. 
Rio de Janeiro: M.E.S. 
*A .  Breton Du Surréalisme en ses oeuvres vives. *A. Breton La Clé des 
champs. A. K yrou: Le Surréalisme au cinéma. * Movimiento PHASES, 
creado por E. Jaguer. *Muere Picabia. * J. E. Cirlot: lntroducción al 
Surrealisme. Madrid : Rev. de Occidente. 
1954 *F. Alves dos Santos Diário Flagrante. *Natilia Correia: Poemas. 
* J .  Fuster y J .  Albi: "Antologia del surrealismo español". Alicante: 
VERBO, núqs. 23-24-25. * Rev. PHASES. * Expulsión- de Max Ernst. 
1955 * Victor Fontes: "A Arte Surrealista e os Desenhos das Criangas Mentalmente 
Irregulares" (comunicación a la Academia de Ciencias). *C. Calvet y A. Areal : 
'cadiveres-esquisitos'. 
* Muere Tanguy. o J . E. Cirlot : La pintura surrealista. Barcelona: Seix 
Barral. * F. Alquié : .Philosophie du surréalisme. * Muere César Moro. 
1956 *DistribuciÓn de Aviso a Tempo por Causa do Tempo, de A. M. Lisboa, he- 
cha por L. Pacheco, *EdiciÓn, con 'capas-objectos' de Cesariny, de A Verti- 
calidade e a Chave, de A. M. Lisboa. * Exposición. de C. Calvet, J .  Vieira y A. 
Areal en la galeria .'Pórtico'. * M. Cesariny : Manual de Prestidigitapío. * M. 
Cesariny: Pena Capital (publ. por Pacheco en Contraponto). Exposición. de 
'capas-objectos' en la Livrarie António Maria Pereira. 
r Panfletos Au tour des livrées sanglantes y Hongrie soleil levant. * Apare- 
ce LE SURREALISME, MEME (dir. : A. Breton) * J . Roger: El surrea- 
lismo francés. Madrid : Escelicer. * Breton : L 'Art Magique. * Péret : An- 
thologie de I 'Amour sublime. 
1957 * 2a exposición de C. Seixas en Luanda. * F. Alves dos Santos: Textos Poé- 
ticos, con cubiertas de 1 o50 Rodrigues. * M. Cesariny: Pena Capital y Manual 
de Prestidigitap?~. Entrega para su publicación O Banquete em 7975. * Petrus: 
vol. 30 ("Dos Independentes aos Surrealistas") de Os Modernistas Portugueses. 
*Suicidio de Dominguez. * En España: grupo EL PASO. * Benayoun: 
Anthologie du Non-Sens. 
"Dopo i1 1957 i1 Moviment0 surrealista portoghese non esiste piu. Scioltosi i1 
"Grupo Surrealista de Lisboa", assottigliatosi notevolmente i1 "Grupo Surrea- 
lista dissidente", sono rimasti a fare del surrealismo pochi artisti isolati: Mario 
Cesariny, Cruzeiro Seixas, Manuel de Lima, e qualche "nuova leva", come 
Maria Luisa Neto Jorge e Isabel Meirelles" (A. Tabucchi La Parola Interdetta, 
p. 81). 
1958 Aparece la 3a serie de la antologia Líricas Portuguesas (Lisboa: Portugália 
Ed.), organizada por Jorge de Sena. Pretende incluir a 10s surrealistas, negán- 
dose a el10 Cesariny, quien responderia que " ... antologias so tendenciosíssi- 
mas, apaixonadamente tendenciosas, como seria de organizar algurnas se en- 
tretanto nrio estive'ssemos todos a morrer " (M.C. : A 1nterven~a"o ...). Feliz- 
mente superviviente, Cesariny se encargaria de organizar las tales antologias 
"tendenciosisirnas". Los poetas serian, sin embargo, incluidos, y a el10 se re- 
fiere J .  de Sena en el aludido testimonio de QP: " ... i surrealisti occupavano, 
com P gittsto, un posto de rilievo. (...) Fu cosi che Antonio Pedro ebbe ampio 
spazio nella Prima Parte, complementare di quella Seconda Serie in cui non 
era entrato a suo tempo, e che nell 'antologia propriamente detta figurarono, 
con rilievo di rapperesentanza e di critica, Mário Cesariny de VasconceEos, 
Alexandre 09Neill, Fernando Lemos e Antonio Maria Lisboa". * Publicación 
de A Antologia em 1958, dir. por Cesariny. Aparecerán Alguns Mitos Majores 
Alguns Mitos Menores Propostos a Circulap?~ Pelo Autor, del propio Cesariny; 
Exercício Sobre o Sonho e a Vigilia de Alfred Jarry, seguido de O Senhor Cá- 
gado e o Menino, de A. M .  Lisboa; Festa Prjblica, de Virgilio Martinho. + M. 
Cesariny : Autoridade e Liberdade Sa"o Urna e a Mesma Coisa. * l a  exposición 
individual de Cesariny. *Ernest0 Sampaio: Luz Central. 
*BIEl. 2: LE 14 JUILLET 
1959 :* Actividad editorial de Luis Pacheco. :b Núms. 1 y 2 de P I R ~ I D E  (dirs.: Car- 
10s Loures y Máximo Lisboa). * Polémica Pedro Oom/Y o io  Palma-Ferreira. 
+ M. Cesariny : Nobilíssima Visio. + Natália Correia : Comunicap?~. * Ernesto 
Sampaio: Para Urna Cultura Fascinante. 
:: 8a Exposición Internacional del Surrealismo en Paris "Eros". 
+Muere Péret. + Suicidio de Paalen. * Suicidio de Duprey. 
:::Anna Balakian : Surrealism, the road to the Absolute. + Breton: 
"Consteilations". 
1960 * 30 y Último número de P I R ~ I D E .  * Cesariny traduce a Rimbaud. * Petrus: 
vol. 50 ("Tempos actuais e prismas criticos") de Os Modernistas Portugueses. 
* Muere Reverdy. i: Exposición Internacional de N. York: "Surrealist 
intrusion in the Enchanters Domains". 
1961 8: M. Cesariny: Poesia (7944-5). Lisboa : Delfos. Contiene : A Poesia Civil: Po- ' 
liptica de Maria Klopas Dita M'ae dos Homens. Nicolau Cansado Escritor. Um 
Auto para Jerusalém. Louvor e Simplificagiio de Álvaro de Campos. /Discurso 
sobre a Reabilitagio do Real Quotidiano. /Pena Capital. /Manual de Prestidi- 
gitaqi0.1 Estado Segundo.1 A!guns Mitos Maiores Alguns Mitos Menores Pro- 
postos i Circulaggo pelo Autor. * M. Cesariny Antologia Surrealista do Cadá- 
ver Esquisito. Lisboa: Guimariies Eds. * M. Cesariny : Planisfério e Outros 
Poemas. * Petrus : vol. 60 ("Prismas críticos, diatribes e zargunchadas antimo- 
dernistas") de Os Modernistas Portugueses. 
* Fundación de LA BRECHE. * J.-L. Bédouin: Vingt Ans de Surréalis- 
me. Paris: Éditions Denoel. Dentro del capitulo IX, "Le Surréalisme 
dans le monde", dedica unas lineas -pp. 109-1 10- al caso portugués, 
que repiten la opinión del 'balance' de 1.- A. Franga. *Aldo Pelle- 
grini: Antologia de la poesia surrealista en lengua francesa. Buenos 
Aires : Fabril Editora (2a ed., Barcelona/Buenos Aires : Argonauta, 
198 1). * R. Gullón : Balance del Surrealismo. Santander : La Isla de 
10s Ratones. ::: V. Bodini : 1 poeti surrealisti spagnoli. Torino: Einaudi 
(la introducción, traducida al castellano: Barcelona: Tusquets, 1971). 
*ExposiciÓn Inte~nacional de Milán. 
1962 *A. M. Lisboa: Poesia. Org. de M. Cesariny. Lisboa: Guirnaries Eds. * A .  M. 
Lisboa: Erro Próprio. Org. de M. Cesariny. Lisboa: Guimarazs Eds. * Abun- 
dantes colaboraciones de surrealistas y sobre el surrealismo en el JORNAL DE 
LETRAS E ARTES, entre las que destacariamos las páginas centrales del no del 
17-1-62, integramente dedicadas al "Surrealismo-Abjeccionismo" (textos de 
José Sebag, Natália Correia, António José Forte, A. M. Lisboa, António Porto- 
Além, Luis Veiga Leitio, Pedro Oom, Carlos Loures, Mário Henrique Leiria, 
Helder de Macedo, Cruzeiro Seixas, Mário Cesariny) y la entrevista a Mário 
Cesariny en el no del 29-8-62 en el que éste sitúa y caracteriza al surrealismo 
portugués frente a presencistas y neorrealistas. 
* Patrick Wldberg : Le Surréalisme (trad. inglesa : 1965). 
1963 M. Cesariny : Surrealubjeccion (ismo). Lisboa: Minotauro. 
* Muere Tzara. 
1964 :i M. Cesariny : Um Auto para Jerusalém. 
* I .  -L. Bédouin La Poésie surréaliste. * Exposición de Paris. * Ed. fran- 
cesa de Littérature et Révolution, de Trotsky. 
1965 *M. Cesariny: A Cidade Queimada. 
* Exposición Internacional del Surrealismo : "L'Ecart absolu". + G. de 
Torre : 3a ed. de Literaturas de vanguardia. Madrid: Guadarrama. J .  H. 
Matthews An lntroduction to Surrealism. :: Breton: edición definitiva de 
Le Surréalisme et la Peinture. * Waldberg : Chemins du Surréalism. 
3: Benay oun : ~ ' É r o t i ~ u e  du Surréalisme. 
1966 !:M. Cesariny : A ~n te rven~ io  Surrealista. Lisboa: Ed. Ulisseia. *N .  Correia: 
Antologia da Poesia Portuguesa Erdtica e Satirica. Lisboa: Ed. de F. Ribeiro de 
Mello. Aprehendida por la policia. * S .-A. Franqa: A Pintura Surrealista em 
Portugal. Lisboa : Artis. 
*Muere Breton. * Muere Brauner. * Muere Arp. * J . Pierre : Le 
Surréalisme. 
1967 M. Cesariny : Do Surrealismo e da Pintura em 1967. ::. M. Cesariny : Exposi- 
ción en la Galeria Buchholz de Lisboa. 
* Aparece la revista L'ARCHIBRAS. * No 1 de A PHALA: REVISTA 
ANUAL DO MOVIMENT0 SURREALISTA. Szo Paulo. + Larrea: Del 
Surrealismo a Macchupicchu. México : Joaquin Mortiz. * Pau1 Ilie: The 
Surrealist mode in Spanish Literature. Ann Arbor: The University of 
Michigan Press. + 13. Béhar Étude sur le thédtre dada et surréaliste. 
M. Lemaitre : Le thédtre dadaiste et surréaliste. 
1968 * A. O'Neill : No Reino da Dinamarca. Obra Poética (1951 -65). Lisboa: Gui- 
marles Eds. (2a ed., 1969; 3a ed., 1974). 
*Muere Duchamp. Exposiciones surrealistas de Bratislava, Brno, y 
Praga. + ksterdahl: Oscar Dominguez. Barcelona: Gustavo Gili. . R. 
Passeron : Histoire de la Peinture Surréaliste.* F. Alquié (dir.): Le Surréa- 
lisme (coloquios de Cérisy, realizados en julio de 1966). 
1969 :'. Antologia do Humor Portuguas. Lisboa : Afrodite. * "Nel 1969 la Moraes 
Editores si accingeva a pubblicare una completissima raccolta degli scritti 
dottrinali d i  André Breton, Manifestos do Surrealisrno, e del1 'opera d i  Lautréa- 
mont, nelle traduzioni d i  Pedro Tanzen. E mi scrissero per chiedermi una pre- 
fazione per fe due edizioni che apparvero in que110 stesso anno" ( J .  de Sena en 
QP; Cesariny, en Textos de Afirmap70 e de Combate ..., reproduciendo la por- 
tada de dicha edición, se refiere a la labor prologadora del "Rato de Wisconsin"). 
*Dispersión del ultimo grupo surrealista. Schuster firma, en LE MON- 
DE, el 'acta de defunción' del surrealismo organizado, distinguiendo un 
surrealismo "histórico" muer;o de otro "eterno" que le sobrevive. 
*P. Ilie: Documents of the Spanish ~an~uard.  Chapel Hill: University 
of North Carolina Press. * Larrea Versión celeste (publicada en Italia, 
apareceria en Espafia el año siguiente). * F. Aranda: Luis Buñuel. Bio- 
grafia critica. Barcelona: Lumen. * Trad. de El Surrealismo, de . Pierre 
(Madrid Aguilar). 
1970 * Aparece GRIFO. 
*C. Edmundo de Ory Poesia 1945-1969. Barcelona Edhasa. * Larrea: 
Versión celeste. Barce1ona:Barral Eds. * Le Brun: Les mots font l'amour. 
1971 * A. Tabucchi : La Parola Interdetta : poeti surrealisti portoghesi. Torino: 
Einaudi. * Reimpressos Cinco Textos Colectivos de Surrealistas em Portugués. 
s.1. Mário Cesariny, A. M. Cruzeiro Seixas. Los textos: A Afixagiio Proibida/ 
Surrealismo e ManipulagIoIAviso a Tempo por Causa do Tempolpara Bem Es- 
clarecer as Gentes .../ Náo Há Morte na Morte de André Breton. * En el Suple- 
mento "Literatura & Arte" de A CAPITAL de 3-XI-71, "Homenagem a André 
Breton". Textos de M. Cesariny, Ma Velho da Costa, Nuno Sampayo, A. 
O'Neill, N. Correira, M. de Campos Pereira, Rui Mário Gongaives, O. Paz y 
Pinharanda Gomes. Traducciones de Breton por Luiza Neto Jorge, A. O'Neiil 
y D. Mourzo-Ferreira. En el mismo Suplement0 de 21-XI-71, "André Breton 
e os Alfinetes": Vergilio Martinho, Ricarte-Dário, Ernesto Sampaio, Pedro 
Oom, Teresa Benito, M.A. Valente y A. J. Forte. * M. Cesariny : 19 Projectos de 
Prémio Aldonso Ortigio seguidos de Poemas de Londres. Lisboa: Liv. Quadrante. 
* BRUMES BLONDES, no 3, Amsterdam, con un poema de M. H. Leiria. 
:k X. Gauthier : Surréalisme et sexualité. * R. Bréchon : Le Surréalisme. 
* V. Bodini : Les poetas surrealistas espatioles. Barcelona : Tusquets. 
* Antologia de Garcia Cabrera. a Mauro Armiño : Antologia de la poesia 
surrealista. Madrid : Col. Visor. * F. Aranda: "Cronologia do Surrealismo 
Espanhol". 3 artículos en O COMERCIO DO PORTO, Sept.-Oct. 1971. 
*Anthologie de la Poésie Portugaise du XII2 au XXk sikcle. Paris: NRF- 
Gallirnard. * E. Westerdahl: Oscar Dominguez. Madrid : M .E.C. 
1972 * Homenaje y conmemoración de Dadá, con motivo de una exposición antoló- 
gica retrospectiva en Lisboa (bajo el epigrafe general de "Dadá cá": "Suplemen- 
to Literáriondel DIARIO DE LISBOA, 20-11-72 y 27-11-72). * M. Cesariny: As 
Mios na Água a Cabep no Mar. Lisboa : Ed. de J o b  Pinto de Figueiredo. 
* M. Cesariny Burlescos, Teóricqs e Sentimentais. Lisboa : Ed. Presenga. * L. 
Pacheco: Literatura Comestivel. 
*C. B. Morris : Surrealism and Spain. 1920-1 930. Cambridge : Cambridge 
University Press. * M. Labordeta : Obras Completas. Zaragoza : Javalam- 
bre. * M. Nadeau : Historia del surrealisrno. Barcelona : Ariel. *Exposi- 
ción de Munich. 
1973 *N. Correia (org.): O Surrealismo na Poesia Portuguesa. Lisboa: Publ. Europa- 
América. * Antologia Da Pessoa a Oliveira: La moderna poesia portoghese 
modernismo surrealismo neorealismo (org. : G. Tavani). Milano Accademia. 
:g L. Pacheco: Exercicios de estilo, 2a ed. 
*Revista TRANSFORMATION (dir. : John Lyle). * P. Ilie: Los surreo- 
listas españoles. Madrid . Taurus. * Philippe Audoin: Les surréalistes. 
*R. Buckley y I. Crispin: Los vanguardistas españoles (1925-1935). 
Madrid: Alianza. * W. Grant : Los surrealistas. Barcelona Labor. 
1974 * M. Henrique Leiria : lmagem Devolvida/Poema-Mito. Lisboa : Plltano Ed. 
* A. O'Neili : No Reino da Dinamarca. Obra Poética 7951-7969. Reimpr. 
Lisboa Guirnaráes. Contiene Tempo de FantasmaslNo Reino da Dinarnar- 
ca/Abandono VigiadoIPoemas com EnderegolFeira CabisbaixalDe Ombro 
na Ombreira. * M. Cesariny (org.) Contribui~cio ao Registo do Nascimento, 
Exist&~cia e ExtingZo do Grupo Surreali:ta de Lisboa s. 1. : s.e. * Luis Pa- 
checo Pacheco versus Cesariny. Lisboa: Estampa. * M. Cesariny:Contribuigribo 
ao wneamento do livro Pacheco versus Cesariny ... s.1. : Rau1 V. Rodrigues 
(en la capa: Jornal do Gato). * Articules de J. de Sena en DIARIO DE NOTI- 
CIAS (10-1-74 y 17-1-74) sobre el surrealismo. 
* P. Corbalán: Poesia surrealista en España. Madrid: Ediciones del Cen- 
tro. * Poesia de J .  E. Cirlot 7966-7972. Madrid: Editora Nacional. 
*Hinojosa: Obras Completas. Málaga Excma. Diputación de Málaga. 
*Eduard0 Chicharro : Música celestial y otros poemas. Madrid: Semina- 
rios y Ediciones. *Luis Buñuel: Poemas. Antologia, introd. e notas de 
J. F. Aranda. Trad. dos poemas e prefácio de M. Cesariny. Lisboa: Ed 
Arcádia (2a ed., 1977). *A. de Espinosa: Crimen. Lancelot 280-70. 
Media hora jugando a 10s dados. Madrid Taller de Ediciones J B. * César 
Moro : Versiones del surrealismo. Barcelona: Tusquets. * Stefan Baciu: 
Antologia de la poesia surrealista latinoamericana. México: Joaquin 
Mortiz. * G. de Torre: Historia de las literaturas de vanguardia. Madrid: 
Guadarrama. * Breton: Manifiestos del surrealismo. Madrid: Guadarra- 
ma. * Durozoi & Lecherbonnier El surrealismo teorias, temas, técnicas. 
Madrid Guadarrama. * Muere Picasso. * Rev. OPUS INTERNATIO- 
NAL (no 19-20): "Surréalisme International". *Números especiales 
de revistas dedicados al surrealismo: INSULA, DESTINO, EL URO- 
GALLO, Suplement0 del diario INFORMACIONES, etc. 
1975 *O Cadáver-Esquisito sua exaltagco ... Lisboa: Galeria Ottolini, Jornal do Gato, 
feb. 1975. 
*D. Pérez Minik : FaccMn españolcir surrealista de Tenerife. Madrid: Tus- 
quets. * F. Calvo Serraller y A. González Garcia: "Surrealismo en Es- 
paña" (exp.). Madrid: Galeria Multitud. * R. Passeron: Encyclopedie 
du Surréalisme. (trad. cast. : Barcelona : La Polígrafa, 1982). 
1976 * M. Cesariny 2a ed. de Nobilissima ViGo, seguida de Nicolau Cansado Escri- 
tor, de Louvor e Simplifica~áo de Álvaro de Campos e de Um Auto para Jeru- 
salém. Lisboa Guirnarges Eds. * M. H. Leiria Contos do Gin-Tonic. 2a ed. Lis- 
boa Estampa. 
*"World Surrealist Exhibition" de Chicago, Gallery Black Swan. * E. 
Irizarry : La inventiva surrealista de E. F. Granell. Madrid : Insula (pre- 
sentación de un autor cuya obra prácticamente no podria ser presenta- 
da hasta 1982, exceptuando algún libro menor). *Larrea: César Valle- 
jo y el Surrealisrno. Madrid: Alberto Corazón. 
1977 * M. Cesariny : Textos de Afirmap?o e de Combate do Movimento Surrealis- 
tu Mundial. Lisboa: Perspectivas & Realidades. En la contracapa puede leer- 
se: "A situa@io particular de Poritlgal e de Espanha, paises " d o  liberados", 
de 1926 a 19 74 o nosso, desde o f im da guerra civil até a actual democratiza- 
grib a Espanha, aconselhou particular tratamento, que fornecerá o II volume 
destes textos, sob o titulo "O Surrealismo em Portugu2s e em Espanhol", 
de Mário Cesariny, Sérgio Lima e José Francisco Aranda". El anunciado 20 
volúmen no llegaria a publicarse, aunque el publicado dedica uno de 10s capi- 
tulos al caso español. Aranda, que ya habia publicado la "Cronologia ..." 
(1971) mencionada en otro lugar de este itinerario, publicaria en 1982 El 
surrealisme español (Barcelona Lumen). Contenido de 10s Textos ... : Pre- 
facio/A Torrente Dadá/Do Primeiro Manifesto (1924) i Ode a Charles Fourier 
(1945)lDossier Espanha/Dossier Inglaterra/Dossier Checoeslovaquia/Dossier 
México/Dossier RomCnia/Dossier Uniio SoviCtica/Dossier Amsterd5io/O 
Surrealismo e a Pintura10 Surrealismo e a Liberdade/O Surrealismo e o Cora- 
qao Selvagem/Dossier S. PaulolDossier Luis AragonlDossier Cuba/Dossier 
Paris Maio 1968/Dossier "Phases7'/Dossier Escrituralismo, Linguistica, Pseudo- 
Metagramática e Outros Actuais Ensaios de Esmagamento da Poesia/Manifes- 
to do Movirnento Surrealista Arabe (1975)/Dossier U.S.A. * M. Cesariny: Ti- 
tcinia e a Cidade Queimada. Lisboa: Publ. D. Quixote. * Mário Cesariny. Tex- 
tos de RaÚ1 Leal, N. Correia y Lima de Freitas. Lisboa Secretaria de Estado da 
Cultura, DGAC. *Poesia de António Maria Lisboa. Texto establecido por 
Mário Cesariny de Vasconcelos. Lisboa : Assirio & Alvim. El director de la 
colección, E.M. de Me10 e Castro, "por n io  ter sido consultado" declina 
"qualquer responsabilidade sobre o seu conteudd: El editor, por su parte, de- 
clara que "nio subscreve parte das afirmaqo"esW que vierte el organizador Cesa- 
riny, y que se refieren sobre todo a la actuación de Luis Pacheco ("Campista 
Editor"). * L. Pacheco: Textos malditos. Lisboa: F. Ribeiro de Melo/Ed. 
Afrodite. 
*P. G. Earle & G. Gullón: Surrealismo/Surrealismos. Latinoamérica y 
España. Fidadelfia : University of Pennsylvania. * Muere Prévert. *En 
Barcelona, LETERADURA comienza la publicación en ediciones facsi- 
mil de las revistas catalanas de vanguardia: H ~ L I X ,  L'AMIC DE LES 
ARTS, DAU AL SET, etc. 
1978 * QUADERN1 PORTOGHESI, no 3. Primavera 1978. Giardini Editori e 
Stampatori in Pisa. Número dedicado íntegramente al surrealismo portugués, 
con el epigrafe general de "I1 surrealismo portoghese ha trent'anni. Testimo- 
nios de Jorge de Sena, Alexandre O'Neill, Jod-A. Franqa y Alfredo Margarido. 
Artículos de Almeida Faria, Luis Francisco Rebello, Jacqueline Risset, J 020 
Nuno Alqada y Carlos Felipe Moisés. Entrevistas con Cruzeiro Seixas y Edoar- 
do Sanguinetti. * M. H. Leiria Novos Contos do Gin-Tonic. Lisboa: Estampa. 
*F.  Castro: Oscar Dominguez y el Surrealisrno. Madrid : Cátedra.* J. L. 
Giménez Front in Conocer e/ Surrealisrno. Barcelona : Dopesa (2a ed., 
El Surrealismo en torno a/ movimiento bretoniano. Barcelona: Montesi- 
nos, 1982). * Exposición surrealista de Londres. 
1979 *En COLOQUIO/LETRAS, no 50, J ulho 1979, y para "assinalar os 30 anos 
de actividade surrealista no nosso país", se realiza un "Inquérito: Perspectiva 
actual do Surrealisrno". Resp0nden:Robert Brechon; Alberto Pimenta ( " I . . .  pers- 
pectiva~ ha como sempre duas: a do lado de dentro e a do lado de fora. Den- 
tro, o que resta da tropa surrealista movimenta-se, toma novas posipo"es, experi- 
menta novas técnicas de combate. Fora, a tropa de reconhecimento, nlo vendo 
jd uniformes nem tlictica comum, conclui que a tropa surrealista esta dizimada. 
E a i  que entco passam os herdeiros, carregando cadaveres esquisitos e fazendo 
algum alarido. E tudq. Depois, durante muito tempo, faz-se um silgncio de 
morte"); Ana Hatherly ("( ... ) Dentre as mais importantes carac ter isticas surrea- 
listas portuguesas ha que destacar a sua forma humorística de insubordinaqio, 
a sua incorporaciio do popular (até nos aspectos de oralidade do texto) e a sua 
chamada (pelo menos no tom de certos autores) as cantigas de escarnio e mal- 
dizer. Mas, afina1 de contas, o que o Surrealisrno trouxe de verdadeiramente 
novo e significatiu0 para a literatura portuguesa foi a capacidade de conjugar 
uma exacerbapío do lirismo com uma quotidianiza~io do discurso literario, 
muito m i s  acentuado do que disso foi capaz, por exemplo, o Neo-Realismo. 
(...) ... quanto ao que aconteceu ao Surrealisrno em geral, considere-se como 
exemplo o caso dum Buñuel do discurso da insurreiqio ao charme que se tor- 
na adorno (berloque?) da'burguesia ... "); Jorge Listopad ("o Surrealisrno como 
movimento apenas codificou, com mestria definitiva, a situaq20 anterior; o 
Surrealismo portugugs, com um notavel atraso de alguns planos quinquenais, 
esta, porém, ainda m i s  profundamente ligado a secular estética do sentir 
poetico portugués'y; y José-Augusto Franga ("Perspectiva? kvolta de nós 
urna liberdade icónica que vai até a anula~io da imagem e do próprio ob- 
jecto ... (...) Retrospectiva? Uma linguagem que se desembaracou pelo lado 
das metaforas escritas ou pintadas, através das obms de alguns poetas (Cesa- 
riny, O'Neill, Lisboa) e de alguns pintores (Pedro, Dacosta, Vaspeira, Azeve- 
do, Moniz, Calvet, Cruzeiro) que cabem entre os bons do seu tempo e de outros 
espacos mais activos, cultural e comerciulmente. Um entendimento outro da 
imagem e do mito subitamente surgido -e em si proprio apagado, por causa 
do sitio e dos seus habitantes colectivamente considerados, e individualmente 
quase todos. Uma gera@o que apareceu sozinha, sem sociedade possivel, 
sequer para dar revolta com durapío ... (...) P. S. "O Linico acontecimiento 
artístic0 (e tanta outra coisa m i s )  em Portugal nos Liltimos cinco aiios foi o 
aparecer dum moviment0 surrealista" (1 951). Dui em diante ha que dizer o 
mesmo : tudo em Portugal decorreu do Surrealismo de 1949. Ou foi pior, em 
letras e em artes"). * Enquanto Houver ~ g u a  nu Água e Outros Poemas, de 
Breytenbach. Trad. de M. Cesariny. Lisboa Publ. D. Quixote. * Exposición 
de Cesariny en la Galeria Tempo. *RecuperaciÓn de textos y homenaje a A. 
Pedro en COLOQUIO/ARTES, a partir de la exposicibn retrospectiva en la 
Fundagio C. Gulbenkian de Lisboa: "A. Pedro 1909-1966". *No 1 de la re- 
vista SEMA, dedicado al Surrealisrno. * Participación de Cesariny en la revis- 
ta CULTURAL CORRESPONDANCE. Providence, Rhode Island (textos reu- 
nidos por Franklin Rosemont "Surrealism & Its Popular Accomplices"). 
*Trad. de História Desenvolta do Surrealisrno, de J.-F. Dupuis. Lisboa: Anti- 
gona. *L. Pacheco : Textos de Guerrilha. l a  drie. Lisboa: Estampa. 
* Stefan Baciu : Surrealisrno Latinoamericano. Preguntas y respuestas. 
Valparaiso : Cruz del Sur-Ediciones Universitarias de Valparaiso. * J . 
Brihuega : Manifiestos, proclamas, panfletos y textos doctrinales. Las 
vanguardias artisticas en España 19 7 0- 7931. Madrid Cátedra. * Hinojo- 
sa : La Flor de California. Santander : La Isla de 10s Ratones. * J .A. Mu- 
ñoz Rojas : Cuentos surrealistas. Madrid : Turner. 
1980 * M. Cesariny : Primavera Autónoma das Estradas. Lisboa : Assirio & Alvim 
(reune textos diversos, publicados e inéditos). * M. Cesariny: Manual de Presti- 
digitaccio. Lisboa : Assirio & Alvim. Contiene: Burlescas, Teóricas e Sentimen- 
tais: Komance da Praia de Moledo. Poliptika de Maria Llopas dita MZe dos 
Homens. Cantiga de S. Joio.1 Visualiza@es./ Discurso sobre a Reabilita~io do 
Real Quotidiano.1 Alguns Mitos Maiores Alguns Mitos Menores Propostos A Cir- 
culagao pelo Autor./ Manual de PrestidigitaqZo. * Pedro Oom: Actuap%o Es- 
crita. Lisboa: &etc.- Publicaqdes Culturais Engranagem (imp. 79/80). Primero 
de 10s dos volúmenes que deberán recoger la obra japroximadamente) completa 
de Pedro Oom. *Trad. de O Moviment0 Surrealista, de Franco Fortini. Lisboa: 
Ed. Presenga (2a ed., trad. de Ramos Rosa). * Wmfried Kreutzer: Stile der por- 
tugiesischen Lyrik im 20. Jahrkundert. Münster Westfalen: Aschendorff Ver- 
lagsbuchhandlung (pp. 124-246: "Der Surreaiismus"). 
* Espinosa: Textos (7927-1936). Sta. Cruz de Tenerife: Aula de Cultura. 
* ha. Péret Lizano: Surrealistas Plásticos Aragoneses (1929-1979). Zara- 
goza: Libreria General. 
1981 *MELE: carta internacional de poesia. Dir. Stefan Baciu. Honolulú. En su 
no XVI152, de Marzo 1982, especial dedicado a "Poetas do Surrealismo em 
Portugue^s7', organizado por M. Cesariny. *A.M. Lisboa, Pedro Oom, M.H. 
Leiria: Exposicibn icono-bibliográfica. Lisboa : Biblioteca Nacional. Org. M. 
Cesariny. Catálogo: TrEs Poetas do Surrealisrno. * L. Pacheco Textos de Gue- 
rrilha. 2a série. Lisboa : Estampa. 
* G. Gullón (ed.): Poesia de la vanguardia española. (Antologia). Madrid: 
Taurus. * Aldo Pellegrini: Antologia de la Poesia Surrealista en lengua 
francesa. Barcelona/Buenos Aires : Argonauta. * Stefan Baciu: Antologia 
de la poesia surrealista latinoamericana. Valparaiso: Cruz del Sur-Edi- 
ciones Universitarias de Valparaiso. r F. Aranda: El surrealismo español. 
Barcelona : Lumen. *Palma de Mallorca, Palacio Sollerich, Sep.-Oct. 
1981: exposicion "El Surrealismo y su evolucion". Org. de Fernando 
Mignoni. Con la colaboración de: Excmo. Ayuntamiento de Palma de 
Mallorca, Fundacion Bartolomé March Cervera y Galeria Theo de Ma- 
drid. Textos para el Catálogo de J OSC M. Ullin, Eduardo W esterdahl y 
Zaya. * J . Brihuega: Las vanguardias artisticas en Espaia 1909-1936. 
Madrid Istmo. * R. Penrose : 80 años de surrealismo, 1900-1981. Bar- 
celona : l a  Polígrafa. 
1982 * M. Cesariny: Pena Capital. Lisboa: Assirio 8 Alvim. Contiene :Pena Capital./ 
Estado Segundo.1 Planisferio./ Poemas de Londres.1 O Inédito em 1982. * A. 
O'Neill: Poesias Completas. Introd. de Clara Rocha. Lisboa: Imprensa Nacio- 
nal-Casa de Moeda. * "Seis poemas do livro inédito Climas Ortopédicos, de 
Mário Henrique Leiria", por Mário Cesariny. Lisboa: Revista de Biblioteca 
Nacional. * A. Pedro, exposición "Desenhos e Manuscritos". Lisboa: Bibliote- 
ca Nacional. 
*Luis Buñuel: Obra /iteraria. Zaragoza: Ediciones de Heraldo de Aragon. 
*El Surrealisrno. Ed. de Victor G. de la Concha. Madrid : Taurus. * G. 
Ureña: Las vanguardias artisticas en la postguerra española. 1940-1959. 
Madrid : Istmo. * Muere Aragon. * E. F. Granell : La novela del indio 
Tupinamba. Madrid: Fundamentos ( la  ed., México, 1959). 
1983 * Septiembre-Octubre 1483. Se celebra en Canadá (QuebeclMontreal), por ini- 
ciativa del prof. Iais de Moura Sobral, una exposición sobre "O Surrealismo 
Portuguds" y un coloquio, "Portugal, Québec, América Latina: um surrealismo 
periférico". Para Arnaldo Saraiva, se trata de la "primeira exposi950 retros- 
pectiva do surrealismo portugubs" (JORNAL DE LETRAS, ARTES E IDEIAS, 
no 68). En la misma revista (no 69) Mário Cesariny puntualiza, ante ". .. d o  
imponente desfilar de reitores (dois), ministros e embaixadores (dois), directo- 
res de museus e de galerias (incalculúvel), representantes consulares (06s) e 
m i s  de urna duzia de instituiq8es ... " que " ... a universidade, depois de XVI, 
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Surrealismo. Madrid : Cátedra. * Joaquin Molas : La literatura catalana 
d'avantguarda 1976-1938. Barcelona: Antoni Bosch, editor. 
* Muere Roland Penrose. * Publicación de la obra poética de Josep Maria 
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1 .  REPRESENTA CION IDEOLOCICA 
1.1 En una comunicación presentada al Coloquio de Cluny (1970) sobre las 
relaciones entre literatura e ideologia, Jean Pierre Faye aludib a Maiiarmé como un 
ejemplo de tentativa de fuga a clasificaciones de naturaleza ideológica: "Lui qui 
a connu durant toute sa vie les servitudes de l'enseignement se débarrasse en un tour- 
ncrnain des ve'tements didactiques et des oripeaux idéologiques dont ses disciples 
avaient commencé, cinq ans plus tbt, a l'habiller" ' . 
No es casual que en el pasaje citado aparezca la irnagen de 10s "oropeles ideo- 
lógicos" que Mallarmé se niega a vestir; de hecho, 10 que se nos quiere sugerir es 
que para el gran poeta francés la ideologia se definia como algo superflu0 y osten- 
tatorio, superpuesto de manera arbitraria a la especificidad del arte literario. Se 
esboza asi todo un conjunt0 de problemas que básicamente se reducen a la cues- 
tión de saber hasta qué punto es admisible la conjugación de literatura e ideologia, 
cuestión ésta que nos interesa, mis que por ella misma, por 10s caminos de refle- 
xión que abre. 
Pese a ello, no será inoportuno recordar que es ésta una materia que, por 
referirse directamente a las grandes lineas de significación de la obra literaria, ha sido 
objeto de una considerable atencibn, sobre todo a la hora de estudiar las creaciones 
de artistas que marcaron indeleblemente sus respectivas épocas. Cuando se habla 
de la cosmovisión de Cambes o de Racine, 10 que se plantea no es s610 una relación 
personal del escritor con su tiempo; mis que eso, 10 que interesa es la capacidad que 
tuvo ese escritor para aprehender y diseminar por el mosaic0 de su producción li- 
teraria las lineas de fuerza de un universo complejo y multirnodo. Y no puede ne- 
garse que la densidad de que se reviste ese universo se comprende en función de 
referencias ideológicas precisas que constituyen como su arrnazón, dándole asi un 
significado profundo. 
(1) Jean Pierre Fayc, "L'idéologie littéraire (changement matériel et changement de for- 
me)". in F. Cohen et alii, Littkrature et idéologies, Paris,La nouvelle critique, s/f.. p. 188. 
I'or otro lado, la importancia de las conexiones entre literatura e ideologia 
puede ser atestiguada también por la forma en que tales conexiones han sido plantea- 
das y por el impacto sociocultural resultante. Sin tener que remontarnos a la Anti- 
güedad - y particularmente a las tesis de Platón acerca del lugar destinado al poeta 
en la polis- es faci1 verificar como pensadores de la talla de un Sartre o de un Lu- 
kács han abordado, casi siempre en térrninos polémicos, cuestiones (como las del 
comprouniso del artista o la pertinencia del realisme) muy próximas al problema 
de la capacidad de representació11 ideológica de la literatura; y ya se sabe que, in- 
clusa cuando se pretende alejada de temas de algun modo reveladores de una cier- 
ta toma de postura ideológica, la literatura acaba finalmente por reafirmar, en este 
caso desde su negación, la imposibilidad de escapar por completo a las incidencias 
de la ideologia. 
Mas que eso. sin embargo, 10 que aquí nos interesa es particularizar y pro- 
fiundizar en un abanico de cuestiones ligadas de un modo general a 10s procesos de 
manifestación de la ideologia a través del discurso literario. Y por formularse és- 
te recurriendo al apoyo expresivo del lenguaje verbal -con las implicaciones de na- 
turaleza semántica que de el10 se desprenden- tales cuestiones no pueden dejar de 
ser introducidas por una previa reflexión acerca de 10s términos en que la literatu- 
ra transmite una cierta información estética y del especifico proceso de seniantiza- 
ción inherente a esa dinamica informativa. 
1.2 Si asociamos literatura y dinámica informativa tendremos que considerar 
dos aspectos relevantes de toda practica literaria: por un lado, esa practica se revis- 
te de una dimensión comunicativa estrechamente ligada a su estatuto de actividad 
social; por otro lado, la referida dimensión solo es pertinente en la medida en que 
se destina a hacer circular sentidos expresos de forma mas o menos compleja. So10 
en este contexto podemos hablar de la perennidad (o, cuando menos, de la vita- 
lidad) de ciertas obras literarias, cuya densidad semántica estimula constantemente 
nuevas lecturas empeñadas en descubrir y revelar zonas de sentido inexploradas: 
por eso el Hamlet de Shakespeare o la "Ode Marítima" de Alvaro de Can~pos dis- 
frutan de una proyección sociocultural a la que normalmente no pueden aspirar 
obras de circunstancia o simples estereotipos literarios, exactamente porque la car- 
ga semántica de estos Últimos es muy débil y, por eso, rápidamente agotable. 
Las posibilidades de información que la obra literaria posee no pueden, sin 
embargo, plantearse al margen de su estatuto de entidad estética, 10 cua1 condicio- 
na de forma irrecusable la ya referida dinámica informativa. Se sabe que la cons- 
titución de un mznsaje informativo depende de una operación selectiva c a p a  de 
elegir unidades de información en un abanico mis o menos amplio de alternativas; 
y en función de las virtualidades de selección de que se dispone se determina tanto 
el riivel de entropia de un proceso informativo, como la carga de novedad que aquél 
encierra: "Asi como la entropia es una medida de la desorganizacihn, la informa- 
cibn transmitida por un conjunto de mcnsajes es una medida de organizacion. De 
hecho, es posible interpretar la injormacion de un mensaje esencialmente como el 
negativo de su enzropia y el logaritmo de su probabilidad. Es decir, cuanto mas 
probable es el mensaje, menor es la información proporcionada. Los lugares comu- 
nes, por ejemplo, son menos esclarecedores que 10s grandes poernas" 2 .  
No es casual que estas palabras del fundador de la Cibernética se cierren con 
una alusión a la capacidad de información de 10s grandes poemas. Es que estos, 
por proceder de procesos informativos dotados de gran entropia, constituyen men- 
sajes imprevisibles, poseedores, por ello, de un elevado indice de información, 10 
que no es ajeno al efecto estético producido; en el extremo opuesto se encuentran 
aquellos mensajes literarios bassdos en procedirnientos de selección y codificación 
de informaciones altamente redundantes, 10 que lleva a la reducción de su poten- 
cial informativo, ya que su constitución no obedeció a una búsqueda de la sorpre- 
sa 3 :  un poema ultrarromántico dificilmente puede fascinar a un lector exigente, 
porque la hipercodificación que le subyace origina apenas un estereotipo banali- 
zado por la reiteración de 10s componentes (temáticos, técnico-literarios, etc.) que 
10 integran. 
Estos presupuestos s610 nos interesan, sin embargo, en la medida en que 
podamos relacionarlos con un dominio preciso de la información transmitida por 
la obra literaria, o sea, la información ideológica que conlleva. Y ,  en este aspecto, 
deparamos con una situación de conflicto entre la peculiaridad que preside toda 
creación estética relativarnente sofisticada y la vinculación social inherente a toda 
referencia ideológica. 
Max Bense, que b a d  sus reflexiones sobre la estética del texto en el prin- 
cipio de la articulación armónica de la complejidad y del orden de 10s elementos 
en 61 presentes, afirma que "el estado estético y su mundo de signos aparecen dé- 
bilmente deterwinados, de un modo singular, frágil y siempre distinto, es decir, in- 
(2) Norbert Wiener, Cybernetics and Society, cit. por Décio Pignatari, Información, lengua- 
je, comunicacion, Barcelona, Ed. Gustavo Gili. 1977, p. 40. Desde idéntica perspecti- 
va, Abraham Moles relaciono directamente informacion y originalidad, seiialando que 
la primera no debe confundirse con la significacion del mensaje transmitido (cf. Thdo- 
rle de  I'information e t  perception esthétique, Paris, Denoel/Gonthier, 1972, pp. 36-43). 
(3) Refiriendose a las lineas orientativas que presiden 10s trabajos de 10s semiólogos sovié- 
ticos, Julia Kristeva aludio al efecto de sorpresa en 10s siguientes ténninos: "Si les cons- 
tructions poétiques sont considerees comme telles, ce ne serait que parce que leur appa- 
rition est tr@s peu probable, tandis que la probubilité de  I'emploi des autres constructions 
est, au contraire, trds forte. Serait poétique ce qui n'est pas devenu loi" (Cqvtwrrx+. 
Recherches pour une sémanalyse, Paris, Seuil, 1969, p. 53). Anótese, al respecto, la 
preocupacion d e  rigor que domina a un matemático (A.N. Koimogorov) empeiiado en 
describir estadisticamente el ritmo de poemas de Maiakovski. contribuyendo asi a la 
determinacion de procedimientos técnico-estilisticos innovadores por ser diversos d e  
10s instaurados con cuiio de regularidad (cf. A. N. Kolmogorov y A M. Kondratov, "Rit- 
mica dei poemetti di  Majakovskij", in R. Faccani y U. Eco (eds.), I sistemi d i  segni e 
10 strutturalismo soviético, Milano. Bompiani, 1969, pp. 167-195). Igualmente atento 
a la capacidad de informacion estética poseida por 10s desvios imprevisibles se revela 
B. A. Uspenskij on "La Semiotica dell'artc" (cf. op .  cit. ,  pp. 87-90). 
n o ~ ~ a ~ l o r  creatiro" 4. Si estas palabras pueden ajustarse a dominios de creación 
litcraria como, por ejemplo, el de la elaboración estilística del texto (sobre todo 
en el plano léxico e imagitico), ya en otros el concepto de originalidad que parece 
presidir las afirrnaciones de Max Bense plantea algunas dificultades. Conviene no 
olvidar, en efecto, que en ciertos contextos epocales y culturales, la libertad crea- 
tiva del escritor puede surgir parcialmente condicionada por constricciones de dis- 
tintos ordenes: cuando escribe O crime do padre Amaro, Ega de Queirós dispone 
cierbamente de un poder inventivo que, desde el plano estilístic0 al de la articula- 
ción de 10s puntos de vista, le permite un margen de originalidad considerable; pero 
en otros campos (inventario temático, articulación temporal, dinámica de la intri- 
ga, etc.), ya ese margen se ve considerablemente reducido por imposiciones de una 
corrlente artística, el Naturalismo, a cuyas determinaciones el escritor, voluntaria 
o involuntariarnente, no escapa. 
Ahora bien, en función de 10 expuesto, pensamos que, cuando está en causa 
la ideologia presente en una obra literaria, la capacidad informativa que la caracte- 
riza puede verse considerablemente disminuida por fuerza del cuño social y tenden- 
cialmente generalizado que preside las referencias ideológicas expresas; en otras pala- 
bras, puede decirse que, sobre todo en ciertos periodos estético-literarios relativa- 
mente consistentes desde el punto de vista ideológico (por ejemplo: el Renacimien- 
to. el Naturalismo o el Neorrealismo), esa consistencia constituye un factor de re- 
dunldancia semántica de la obra literaria. Esto no quiere decir que la ideologia blo- 
quee por completo la producción de la información estética, tal como la definió 
Max Bense; 10 que acontece es que, encontrándose en cierto modo perjudicada por 
10s condicionamientos expuestos, la novedad tiende a producirse sobre todo al ni- 
vel de 10s procedimientos de manifestación ideológica, esto es, de las soluciones 
técnico-discursivas que plasman sentidos ideológicos ya consagrados. Se resuelve 
asi el conflicto entre redundancia y novedad al que antes nos referiamos, conflic- 
to descrit0 por I. Lotman, en otro contexto, como confrontación dialéctica entre 
~ -~ 
(4) Maz Bense. Introducción a la estética tedrico-informacional, Madrid, Alberto CorazOn. 
1972, p. 176. Mas adelante, oponiendo de manera algo esquernatica los textos no litcra- 
rios a 10s literarios, añade: "En 10s textos triviales el nzinzero de decisiones es escaso. 
debido a qrce el convencionalisme, el tropisrno del lenguaje corriente priva al texto de 
la decisión del autor y,  por tanto, la aparición de una palabra esta fuertemente prede- 
terminada. Sin embargo, en 10s textos artisticos el autor toma en general palabrf~ por 
palabra una decisión sobre su aparición. Esto implica un aumento de su informacidn, 
es decir, del grado de su improbabilidad. EI concepto de estética de la información se 
legitima de hecho por medio de estas relaciones" (op. cit., pp. 176-177). Cf. también 
Umberto Eco: '%a caratteristica del messaggio estetico 2 quella di formulare una sequen- 
za significante altamente improbabile (ambigua rispetto alle regote del codice come 
sistema codificante) al fine d i  suggerire significatr improbabili e multipli (e quindi di 
formulare universi semantici contradittori rispetto alle regole consuete d i  formalizza- 
zione de! contenuto)" (Introducción a R. Arnheirn et alii, Estetica e teoria dell'informa- 
zione, Milano, Bompiani, 1972, p. 24). 
dos mecanismos opuestos: "L'un tend a soumettre tous les éléments du texte au 
systime, a les transformer en une grammaire automatisée, sans laquelle I'acte de 
communication est impossible, et l'autre tend a détruire cette automtisation, et 
a faire de la structure elle-méme le porteur de I'information" '. Se salvan así, por 
medio de la mencionada confrontación dialéctica, 10s riesgos de una postulación 
dicotómica que frontalmente rechazamos: la que tendería a ver en las relaciones 
entre ideologia y discurso literario la simple adecuación de aigo por hacer (la arti- 
culación textual) a un componente ya acabado (la ideologia). 
La información estética producida en la obra literaria se conjuga con la in- 
formación semantica que le es inherente, cabiendo a cada una, de acuerdo con las 
tesis defendidas por Abraham Moles, un perfil particular: mientras la primera es 
"spécifique au canal qui la transmet", siendo, por ello, intraducible, la segunda se 
deriva "d'une logique universelle, structurée, enonpable, traduisible dans une lan- 
gue étrangere" y sirve para preparar y llevar a la ejecuci6n de acciones, dentro de 
una esfera de competencia que, como veremos, es la propia de la dimensión ideo- 
lágica del discurso literario; por eso hay que realzar en este Último la importancia 
de toda manifestación de sentidos. 
En una declaración a propósito de 10s problemas de significación de sus no- 
velas, Alain Robbe-Griiiet afirma: "Je ne suis pas du tout obddé par l'expression 
d'un sens, rnais par les mouvements du sens. Des critiques, comme Jean Ricardou, 
ont fait de la forme la seule valeur de mes livres. Je pense, au contraire, que le sens 
y est extrémement important; on y voit, en effet, des possibilités de sens en lutte 
contre des formes ou inversement, des formes en lutte contre des sens qui esaient 
de s'installer. Le sens, s'il est unique, est toujours totalitaire" 7. Destaquemos, 
ante todo, la preocupación que en estas palabras se trasparenta por una valorización 
del vigor semintico de la obra literaria, valorización tanto mis destacable por venir 
de un autor ligado a la experiencia literaria (el nouveau roman) a veces apodada de for- 
malista. Pero 10 que mis nos interesa en el testimonio de Robbe-Grillet son ciertos as- 
pectos particulares de la cuestión en debate. Asi, debe señalarse, en primer lugar, 
que el sentido es aquí pluralizado y potenciado ("des possibilités de sens"), esto es, 
que se rechaza una manifestación Única de sentido, 10 que de manera inmediata nos 
conducirá a la dimensión plurisignificativa de la obra literaria; en segundo lugar, Rob- 
be-Grillet habla de tentativa de instalación de sentidos, afirmación que no puede dejar 
de sugerirnos una formulación discursiva no siempre pacifica, sino, por el contrario, 
complicada por la intrínseca condición de existencia de un discurso no remitido al 
(5 )  1. Lotman, La structure du  texte  artistique, Paris, Gallimard, 1975, p. 120. 
(6)  A. Moles, Théorie d e  I'information e t  perception esthdtique, ed. cit., pp. 196 y 197. 
Sefialesc, de paso, que nos parecen abusivamente dicotomicos 10s términos en que A. Mo- 
les separa, a veces, 10s dos tipos de informacion: "Ainsi, dans une pikce d e  théitre, I'ar- 
gument, l'action, I'hzsto~re racontde appartiennent d l'information sémuntique, les stntc- 
tures grammaticales, les implications logiques, y appartiennent également. Le jeu des 
acteurs, la chaleur d e  leur voix, l'expression, la richesse de la mise en scene, appartien- 
nent d l'znformatlon esthetique" (op . ,  cit . ,  p. 200). 
( 7 )  Entrevista concedida al diario Le Monde dc 22-9-78. 
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ejercicio de la referencialidad; finalmente, y confirmand0 esa situación conflicti- 
va, en el proceso descrit0 intervienen de forma activa soluciones técnico-formales 
qlle no s610 no admiten una concepción aislada e independiente de 10s sentidos, 
sino que solicitan nuestra atención eri cuanto condicionantes activos de la dinámi- 
ca semantica de la obra literaria. 
Si las palabras de Robbe-Grillet n o  fueran suficientes para atestiguar la im- 
portancia de que se revisten, en la organización de la obra, 10s sentidos literarios pa- 
tentizados. otros elementos confirmativos podrian ser fácilmente aducidos. Estamos 
pensando. naturalniente y ante todo,  en el soporte verbal que preside el plano de 
la expresión del discurso literario, 10 que puede ser encarado en primera instancia 
como base denotativa en la que confluyen recursos técnicos genéricamente estilis- 
ticos como las connotaciones, ciertas figuras de retórica o procedimientos imagéti- 
cos; de tal modo es destacable el aludido dominio que un  teórico como Roman In- 
garden centro en é1 una  de 10s cuatro estratos por medio de 10s cuales, en el cua- 
dro de una estructuración orgánica y polifónica, describió la obra de arte: "A pre- 
scJiya (1'0 cstrato 'las urlidades de sentido na obra de arte literaria tem a sua expre- I 
sscu priizcipalrnente no facto de esta obra -mesmo no caso de un poema puramen- 
tcl lírico- ilurzca poder ser un prodtlto completamente irracional, como é bem pos- 
sí13el suceda com outros tipos de obra de arte, particularmente com a musica" '. 
Pero si de este nivel pasamos a otros ámbitos de localizacibn mas difusa, 
conio el de 10s cornponentes temáticos, el de las aserciones ideológicas o el de las 
referencias miticas y simbólicas, comprobaremos que seguimos refiriéndonos a un 
univers0 de sentidos que no dispensan, por otra parte, la contribución del primer 
nivel mencionado: baste recordar a este propósito que, cuando prácticas del tip0 de 
las de la poesia experimental afectan a la linearidad y la discursividad semántica del 
soporte verbal de la bbra literaria, resultan también afectados, de manera variable, 
10s sentidos temáticos, ideológicos y mitico-simbólicos a 10s que aludíamos, tendien- 
do entonces las cualidades expresivas del texto artistico a asimilarse a 10s recursos 
propios de las artes v~suales. 
De 10 expuesto creemos que se puede concluir que es en virtud de 10s senti- 
dos que encierra como puede serle atribuida a la obra literaria una función de extre- 
ma importancia: la función cognoscitiva, situada en las antipodas de concepciones 
formalistas, o puramente lúdicas de la creación artística. A la posibilidad de propor- 
cionar un cierto conocimiento se ligan estrechamente otras dos cuestiones particular- 
mente pertinentes cuando se plantea el problema de la representación ideológica: nos 
referimos, en primer lugar, al quehacer artistico, en el fondo cimentado sobre la ca- 
pacidad que tiene la obra literaria de documentar (esto es, de dar a conocer) situa- 
ciones de orden social, económico y politico que urge transformar en función de 
directrices ideológicas precisas; pero pensamos también en un importante comple- 
mento de la concepción comprometida de las prácticas artisticas: la dimensión prag- 
(8) Roman Ingarden, A obra de arte literária, Lisboa, FundaqZo Calouste Gulbenkian, 1973, 
pp. 232-233. 
mática de la obra literaria (o, si se prefiere, de 10s signos en ella presentes) en cuan- 
to entidad que actua sobre un destinatari0 disponible para su captación. 
No significa esto que deba exigirse a la obra literaria que active y propicie 
conocimiento recurriendo a procedimientos que olviden su condición estética, como 
acontece en ciertos casos extremos, cuando el discurso literario asume una fisonomia 
panfletaria o cuando sus pretensiones documentales rozan la pura referencialidad. 
Sin prejuicio de las tesis que afirman el valor gnoseológico de la literatura (como es el 
caso de las defendidas por un teórico materialista como Galvano Della Volpe) convie- 
ne observar que ese valor se somete a las imposiciones dictadas por la especifidad 
del lenguaje literario; en otras palabras, puede decirse que el conocimiento facilita- 
do por la obra literaria no es aprehendido en 10s términos directos e inmediatos pro- 
piciados, por ejemplo, por un discurso historiográfico o por un relato de prensa, pero 
debe tener en cuenta ciertos factores de orden estético-literari0 que pueden hacer 
irrecusablemente difuso y complejo ese conocimiento: nos referimos, por ejem- 
plo, al carácter de ficción que preside una novela, obligando a encuadrarla en 10s 
condicionamientos inherentes a la categoria de verosimilitud, a la inclinación iróni- 
ca propia de ciertos estilos, llevando a una descodificación por inversión semántica, 
o a 10s simbolos que eventualmente dominen un poema lirico, solicitando una capa- 
cidad de abstracción ajustada a la captaci6n del funcionamiento simbólico. Por eso, 
Pierre Macherey observa que "na obra é irnportante o que nio esta dito", añadiendo 
que "o que e irnportante é aquilo que a obra na"o pode dizer, pois é aqui que se faz 
a elaborapZo duma palavra, urna espécie de marcha para o sil&ncio" '. 
Ahora bien, cusndo está en causa un proceso de representación ideológica 
(y, por tanto, una dinámica cognoscitiva viabilizada por sentidos literarios estraté- 
gicamente distribuidos en el cuerpo de la obra), es evidente que esa representación 
se sujeta también al estatuto del lenguaje literario. Por eso, la presencia de sentidos 
ideológicos en la obra literaria debe ser considerada en el cuadro de una discursivi- 
dad propia, a la cual no son ajenas condiciones particulares de producción, sistemati- 
zación y codificación. 
2 DISCURS0 IDEOLOGICO. 
Hablar, en este contexto, de discurso es asociar el problema general de la 
representación ideológica a las condiciones concretas y a la configuración asumida 
por esa representacion. De este modo, entenderemos aqui discurso en el sentido de 
instrumento de comunicación implicado en un proceso de dimensión social y dotado 
de incidencias pragmáticas en este caso especialrnente relevantes; pero esta perspecti- 
vización, centrada en un plano de vinculación sintagmática, no elimina referencias 
de naturaleza paradigmática. Por el contrario: nos ha de servir básicamente como 
punto de apoyo que permitirá el planteamiento de la representación de la ideologia 
al nivel de las instancias de enunciación del discurso que la plasma. 
Lo que ahora, sin embargo, nos interesa, es esbozar un espacio de proyec- 
- - 
(9) P .  Machcrey,Para urna teoria da producab literaria, Lisboa, Ed. Estampa, 1971. p. 84 .  
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ción de la ideologia; y ese espacio. si tenehos en cuenta la conjugación de esta bús- 
queda con el analisis de pricticas ideológicas de caracter estetico-literario, corres- 
ponde al enunciado en que materialmente se traduce la articulación del discurso. 
I'ero esto. por otro lado. no significa que el sujeto (antes incluso de reencontrarlo 
empefiado en la activación del código ideológico) se eclipse en beneficio de una valo- 
ración excesiva de la materialidad discursiva: constituye una entidad mediadora 
potencialmente representada en la superficie del discurso y, mas aún, susceptible 
de remitir a condicionaniientos que lo transcienden. Antes de afirmar que "poichi 
i1 soggetto dell'enuciazione, con tutte le sue proprieta e attitudini, 2 presupostto 
dall'eialnciato, esso deve essere 'letto' o interpretato come uno degli elementi del 
contenuto veicolato'~ Umberto Eco fijaba la necesidad de "prendere in conside- 
raziorlc i1 nrolo del soggeto cornunicante no17 solo come fin~zione metodologica 
ma anche e soprattutto come soggetto concreto, radicato in un sistema di condi- 
zionan~c~~ti storici, biologici, psicirici, cosi come lo studianzo per esempio la psicoa- 
nalisi e le altre disciplirre dell'uomo" ' O .  
Asi, en la practica discursiva, el sujeto que la activa no so10 manifiesta su 
presencia de forma inequívoca, sino que además no sustrae esa presencia a ciertos 
contornos (sobre todo 10s de naturaleza histórica y social) susceptibles de transfor- 
mar10 en agente ideológico. Por eso n2s parece legitimo hablar de discurso ideolo- 
gico (expresión en singular que no implica una pretendida homogeneidad de configu- 
raciones discursivas), aquí entendido como resultado de la formulación de un enuncia- 
do capaz de llacer circular, en el cuerpo social en que se inscribe, sentidos que re- 
presentan, de forma normalmente velada, las directrices fundanientales de una ideo- 
logia; aceptada esta concepción habrá que encarar como inexacta una concepción 
según la cua1 "ILJ discours ideologique constitue, d'une certaine maniere, urz code" ' ' . 
Que se derive de un código nos parece acertado, como por otra parte tendremos 
oportutlidad de observar; pero confundirlo con ese código equivale no so10 a ignorar 
la inserción del discurso ideológico en un plano sintagmático no susceptible de abar- 
car la dinimica de productividad subyacente a todo sistema de signos, sino que, so- 
(10)  U. Eco, 7'rattato di semiotica generale, 6a ed., Milano, Bompiani. 1978, pp. 375 y 376. 
Otro semibiogo italiano de formacion manista acentua también, de forma todavía mas 
incisiva. las concesiones entre el sujeto del discurso y su entorno historico-social: "Dal 
punto di vista qui sviluppato, immuginare come potrebbe essere un discorso tenuto al 
di fuori de una data situazione storico-sociale riesce impossibile; non si riesce cioP a 
capire cosa vorrebe dire tenerlo, n i  ad atribuire in que1 contesto un senso preciso alla 
dizione 'al di fuori di:  L'operazione tipicamente sociale di tenere un discorso k svolta 
da un individuo o da un gruppo, i quali sono quell'individuo e que6 gruppo. Un discor- 
so si serve del linguaggio nella forma concreta di questa o di questa lingua, cio2 d i  una 
struttura sempre storicamente assai de terminata, sociale per definizione e dunque sempre 
ideologizzata come prodotto e ideologizzante come strumento (...) ( F .  Rossi-Landi. 
I1 linguaggio come lavoro e come mercato, apud A. Ponzio (ed.), I x  semiotica in Ita- 
lia, Bari, Dedalo libri, 1976, pp. 493-494). 
(1  1) Olivier Reboul, Langage et idéologie, Paris, P.U,F., 1980, p. 41. Curiosamente, en otro 
pasaje de su libro, el autor acaba por contradecir la identificación discurso/cÓdigo, al 
afirmar: "la force du discours idéologique, la violence qu'il exerce sur les hommes tient 
moins a son messagc au 'd son code " (op., cit., p. 18 1). 
bre todo, nos lleva a despreciar un aspecto crucial de su existencia: 10s procedimien- 
tos de representación que traducen 10s sentidos ideológicos expresos, 10s cuales, a 
su vez, no pueden ser de ningún modo ajenos a la intima conexión dialéctica en- 
tre ideologia y lenguaje. Como afirma Ferruccio Rossi-Landi, "cuando se habla de 
ideologia tambien se esta hablando, necesariamente, de lenguaje y viceversa (...). 
La maquina del lenguaje es, pues, interna respecto a la ideologia, tal como la m i -  
quina de la respiracion es interna al organismo, o como las maquinarias industria- 
les son internas al capital constante j1 este es interno a la producción, la cua1 es a 
su vez interna respecto a la reproduccion social" ' 2 .  
De este modo somos llevados, ante todo, a la cuestión de la ocultación y 
del disfraz a que se sujetan 10s sentidos ideológicos. Por encerrar normalmente un 
proyecto de poder, la ideologia tiende a ocultar sus verdaderas motivaciones, pre- 
firiendo expresarlas por medio de un discurso que, si no es enteramente criptico, 
exige, por 10 menos, una labor de descodificación que s610 alcanza esas motivacio- 
nes por una via mediata. Por eso, el discurso ideológico s610 será cabalmente anali- 
zado si se atiende de manera general a las estrategias de manifestación semántica que 
presiden su elaboración, completándose esa reflexión con una descripción de 10s sig- 
nos que 10 estructuran. 
De estos problemas no puede disociarse la cuestión de la variedad y diversi- 
dad de 10s discursos ideológicos. En efecto, en el contexto de un vasto y polifacé- 
tic0 abanico de instrumentos de producción ideológica (en ciertos casos ligados a las 
instituciones que Althusser designo como "aparatos ideológicos de Estado"), se 
asiste a la multiplicación de las mis variadas prácticas discursivas: desde 10s ritua- 
les y ceremonias religiosas hasta las prácticas políticas propiamente dichas, de la 
creación estética a fenómenos paraculturales como la prensa, la publicidad, el folietin 
televisivo o las tiras cómicas, se suceden las soluciones de elaboración discursiva, 
ajustadas a cada circunstancia específica de comunicación y empeñadas al mismo 
tiempo en desvelar y ocultar raices ideológicas s610 accesibles cuando se domina el 
repertori0 de signos ideológicos que sirven a la mencionada labor discursiva ' 3 .  
(12) F. Rossi-Landi, Ideologia, Barcelona, Editorial Labor, 1980, p. 236. Esta concepcion 
no  choca con el reconocimiento de la diversidad de 10s sistemas signicos que sirven las 
practicas ideologicas (cf. op., cit., pp. 8 5  SS.) ni con la afirmación del caricter eminen- 
temente social de todo el discurso (cf. op., cit., pp. 295-297). 
(13) En el cuadro de diferentes corrientes metodológicas, varios estudiosos han analizado 
las incidencias ideolGgicas de las mas variadas pricticas discursivas. Cítense, a titulo 
de ejemplo, Eliseo Veron, Ideologia, estrutura e comunica&o, Sa"o Paulo, Cultrix, 
1977, y también su participacion en un numero d e  la revista Communications (28, Pa- 
ris, 1978) subordinado al titulo genérico de Zdéologie, discours, pouvoirs e incluyendo 
estudios sobre el discurso periodistico y la informacion televisiva; Jacques Chevalier 
(ed.), Discours et idéologie, Paris, P.U.F., 1980 (dedicado sobre todo al discurso po- 
l í t i c ~ ) :  Ariel Dorfman y Armand Mattelart, Para ler o Pato Donald, Lisboa, Iniciativas 
Editoriais, I975 (sobre la carga ideologica transportada por 10s personajes de Walt Dis- 
ney); U. Eco, Apocalípticos e integrados, 2a ed., Sáo Paulo, Editora Perspectiva, s/f. 
(sobre la cultura de masas, 10s medios de comunicacion audiovisual. etc.): Jean Caze- 
neuve, Les pouvoirs de la télévision, Paris. Gallimard. 1970. 
Entre tanto, no es difícil reconocer que el lenguaje verbal constituye un domi- 
nio particularmente habilitado para servir las exigencias expresivas del discurso ideo- 
lógico. Tanto cuando se pone al servicio de prácticas de tip0 estético-literari0 como 
cuando es utilizado en discursos como el politico o el periodistico, o incluso cuando 
acompaña cualquier otra sintagmática de naturaleza icónica (en el cine, en la televi- 
sión o en la tira córnica), el lenguaje verbal, por las virtualidades de representación 
semántica que naturalmente 10 caracterizan, posee una particular capacidad de ade- 
cuación a la constitución del discurso ideológico; por eso Bajtin, tras afirmar que 
"le mot est le phénomtne idéologique par excellence", añade ' Z e  mot (...) est neu- 
tre face a toute fonction idéologique spécgique. I1 peut remplir des fonctions ideo- 
logiques de toutes sortes: esthétique, scientifique, rnorale, religieuse" ' 4 .  
Como 10 que aquí nos interesa son las prácticas discursivas de tip0 estético- 
literario, no extrañará que privilegiemos un encuadramiento de la representación 
ideológica en el ámbito de aquellas prácticas, sin procurar ahora saber si es viable 
perfilar con nitidez 10s limites que las separan de las no literarias. Para ello, habrá 
que recordar previamente y s610 de manera introductoria que la cuestión de la re- 
presentacidn constituye no s610 un problema ancestral, en el contexto de Cualquier 
reflexibn sobre las relaciones entre la literatura y el univers0 en que está inscrita, 
sino también un concepto cuyo abordaje abre camino al análisis de materias de in- 
cidencia técnico-literaria. 
Asi, conviene recordar que cuando Platón y Aristóteles reflexionan sobre 10s 
procesos de imitación, 10 que se plantea es ya la representación; y cuando el primer0 
separa una opcibn imitativa (mimesis) de otra (diégesis) mediatizada por el poeta, 
se establece en cierto modo una distinción cualitativa (apenas amenizada por una 
modalidad híbrida prevista en el texto platónico) entre 10s procesos de representa- 
ción planteados, exigiéndose en principio al segundo que someta 10s elementos a 
representar a específicas soluciones técnico-discursivas susceptibles de condicionar 
la imagen que de esos elementos es facilitada: "Creio que ja se tornou bem evidente 
(14) M. Bakhtine. Le marxime et la philosophie du langage, Paris, Les Editions de Minuit, 
1977, pp. 31  y 32. Desde que, hace unos pocos años, comenzo a scr divulgada en Oc- 
c i d e n t ~ ,  la obra de Bajtin (a veces confundido con su discipulo V. N. Voloshinov) no  
ha ccsado todavia de concitar la atención de teoricos del lenguaje y de la literatura; asi 
10 demuestran estudios de J. Kristeva, "Le mot, le dialogue et le roman", in C?*rorrx+. 
Recherches pour une skmanalyse, ed. cit., pp. 143-173: .i.-L. Houdebine, Langage et 
marxisme, Paris, Klincksieck, 1977, pp. 161 SS.: A Shukman, "Between Marxism and 
Formalism: the stylistics of Mikhail Bakhtin", in E. Shaffer (ed.), Comparative criticism, 
Cambridge Univ. Press, 1980, pp. 221-234: P. V. Zima. "Text and context: the socio- 
linguistic nexus" y W. G. Walton, "V. N. Voloshinov: A marriage of formalism and mar- 
uism", in Peter V. Zima (ed.), Semiotics and dialectics. Ideology and the text, Ams- 
terdam. John Benjamin B. V., 1981, pp. 39-102; V. Strada, "Dialogo con Bachtin", 
in Intersezioni, ano I ,  I,  bologna, 1981, pp. 115-124: T. Todorov, Mikhail Bakhtine. 
le principe dlalogique, Paris, Ed. du Seuil, 1981 (cf. sobre este ultimo E. P. Coelho, "To- 
dorov e a problemitica de Bakhtine", in Colbquio/Letras, 63, Lisboa, 1981, pp. 63-65). 
para ti o que antes nZo pude demostrar-te; que em poesia e em prosa hi uma espé- 
cie que é toda de imitaqáo, como tu dizes que é a tragédia e a comédia; outra, de 
narraqzo pelo próprio poeta -e nos ditirambos que pode encontrarse de preferén- 
cia; e outra ainda constituida por ambas, que se usa na composiqZo da epopeia e de 
muitos outros géneros, se estás a compreender-me" ' s . 
Es bien sabido que esta articulación no siempre escap6 a 10s riesgos de un 
mecanicisme dicotómico que separa radicalmente 10s contenidos arrastrados de las 
formas que 10s plasman; pero eso no impide que la representación haya concitado 
la atención de teóricos como Lukács, Auerbach o Roman Ingarden, el primero inte- 
resado en analizar 10s condicionamientos y vinculaciones ideológicos de 10s que de- 
pende la practica del realismo artistico, y el segundo aproximándose de un modo 
general a las modulaciones a que se somete la representación de 10 real en obras tan 
distanciadas entre si  como La Odisea, el Decamerón, Don Quijote o Le Rouge et 
/e Noir, relacionando el Últirno la ficcionalidad con 10s grados y modos de presencia 
de la realidad en la obra literaria. Géneros literarios, estilo artistico, procedimientos 
imitatives, relaciones de homologia, representatividad histórico-social de la litera- 
tura, constituyen, pues, aspectos esenciales del complejo problema de la represen- 
tación, al cua1 no son ajenas también, como de 10 dicho se deduce, cuestiones liga- 
das a la esencia ontológica del fenómeno literario y a sus posibilidades gnoseológi- 
cas. En cierta manera, Roman Ingarden sintetizó el rumbo hacia el cua1 nos intete- 
sa encaminar el problema al afirmar que representar "é um dar 'a conhecer' algo, 
mas e radicalmente distinto de 'apresentar' o objecto por meio das respectivas rela- 
q8es objectivas. E um 'dar a conhecer' algo diferente do elemento representante, 
em que o representante 'imita' o representado, oculta-se a si mesmo como represen- 
tante para se mostrar ao mesmo tempo como o pretensamente representado a assim 
trazar, por assim dizer, da distincia o outro que de facto apenas representa e deixa-10 
a ele mesmo falar na sua própria figura" ' . 
Si intentamos penetrar en el significado profundo de estas palabras, debemos 
realzar, ante todo, la indole dialéctica que domina la relación representantelrepre- 
sentado; en efecto, fijar la autonomia de que ambos elementos didrutan y, por otro 
lado, acentuar la simulación que el primero lleva a cabo, supone privilegiar un anta- 
*gonismo dinámico que se resuelve al nivel de una discursividad ("trazer (...) da dis- 
tdncia o outro (...) e deixa-10 a ele mesmo falar na sua própria figura") no afectada 
por el mecanisrno dicotórnico (forma/contenido) a que ya nos hemos referido "Cha- 
que moment est a la fois condition, cause, antecedent, elément, aspect des moments 
ultérieurs et supérieurs du développement. I1 y rest present et enveloppé -depas- 
(15) Platlo, A Repliblica, 394 b e e: introduqb, traduqb e notas de Maria Helena da Rocha 
Pereira, 2a ed., Lisboa, Fund. C. Gulbenkian, 1976. p.  118. 
(16) R. Ingarden, A obra de arte literaria, ed .  ci?.. p. 267. 
sé mais contenu" ' '. En función de 10 expuesto, se comprende que la representa- 
ción literaria, una vez perspectivada por la especificidad de su labor discursiva (cf. 
Ingarden: "o representante 'imita' o representado, oculta-se a si mesmo como re- 
presentante para se mostrar ... "; el subrayado es nuestro), remite a un proceso de 
transformación estética en que 10s elementos representados, sujetándose a la especi- 
ficidad mencionada, no abdican, sin embargo, de su esencia. 
Es en estos términos como ,debe ser planteada, en nuestra opinión, la repre- 
sentación literaria de la ideologia. Se trata, pues, de encarar el discurso literari0 
como resultado de una dialéctica de incorporación de componentes ideológicos ca- 
paces de influir, por la fuerza del vigor semántico que 10s caracteriza, en la configura- 
ción expresiva propia del mencionado discurso, sin subvertir necesariamente su natura- 
leza estética; y se trata también de entender esa configuración especifica como'un as- 
pecto particular de aquell0 a 10 que Lotman llamó modelización secundaria, en el cua- 
dro de la mis amplia rnodelización del mundo concretada a través de 10s sistemas se- 
mióticos y naturalmente incidiendo también sobre la ideologia "Une communication 
artistique crée le modele artistique d'un phénomene concret -1e langage artistique mo- 
delise l'universel dans ses catégories les plus générales qui, representant le contenu le 
plus general clu monde, sont une forme d'existence pour les choses et les phknome- 
tzes concrets" ' 8. 
(17)  N .  Gutermann y H. Lefcbvre, La conscience mystifiée, Paris, Gallimard, 1936, p. 21. 
Esta formulación desarrolla y ajusta a un cuadro materialista lo que Hegel enunciara en 
10s t6rminos siguientes: ' E n  vérité, l'esprit ne se trouve jamais dans un état de repos, 
mais i1 est toujours emportk dans un mouvement indéfiniment progressif; seulement i1 
en est ici cornme dans le cas de l'enfant; aprPs une longue et silencieuse nutrition, la 
premiPre respiration, dans un saut qualitatif, interrompt brusquement la continuité de la 
croissance seulement quantitative, et c'est alors que l'enfant est ne; ainsi l'esprit qui se 
forme múrit lentement et silencieusement jusq 2 sa nouvelle figure, désintggre fragment 
par fragment l'édifice de son monde précédent; l'ébranlement de ce monde est seulement 
indiqui par des symptbmes sporadiques" (La phénoménologie de l'ésprit, Paris, Aubier, 
Montaigne. !939. tomo 1, p. 12). 
(18)  I .  Lotman. IM structure dzc texte artistique, ed. cit., p. 48. El concepto de modeli~a-  
ci6n aparece er 10s comienros de la constitucibn dc la semibtica soviCtica y es presenta- 
do  como sigue en un testo de configuración programatica: "Nella societd umana la mode- 
llazione del mondo si ejyettua grazie ad un certo numero di sistemi segnici coesistenti 
e tra loro complementari. (...) I diversi sistemi semiotici di modellazione formano una 
complessa gerarchia di livelli, nella quale i1 sistema di livello inferiore (ad esempio i1 
linguaggio naturale) serve per la codificazione dei segni che entrano a far parte del sis- 
tema di livello superiore (ad esempio i sistemi segnici dell'arte e della scienza); a sua :iol- 
ta ognuno dei sistemi segnici compresi in questa gerarchia puo fornzore una successione 
di livelli sistematizzata (o in parte sistematizzata)" ("lntroduzione alto studio struttura- 
Ic dei sistemi segnici". in R. Faccani y U. Eco (eds.), I sistemi di segni e 10 strutturalis- 
mo sovietico, ed. cit., p. 38). Sobre 10s conceptos rcferidos, su pertinencia teórica y 
las dudas que todavia suscitan cf. A. Shukman Literature and Semiotics. A stud.y of 
the writinfl o f  Yu. M. Lotman, Amsterdam!New York/Orford, North-Holland Pub.. 
1977. pp. 13 SS., 23-24 y 120 SS., y W.  D. Mignolo, Elementos para una teoria del tex- 
to artistico, Barcelona. Crítica, 1978. pp. 5 4  SS. 
A partir de aquí, somos llevados hacia una cuestión a la que en otra fase de 
este trabajo dedicaremos una atención mis sistemática: la que corresponde básica- 
mente a la necesidad de establecer un lazo de unión entre las motivaciones ideoló- 
gicas subyacentes a la obra literaria y 10s procedirnientos narrativos que esta per- 
fila. No es casual que la novela constituya una forma narrativa preferentemente 
ajustada al pensarniento positivista (como ocurre en el periodo naturalista) o que 
el idealismo romántico privilegie, por el contrario, soluciones hi'bridas e incluso, 
en casos extremos, la pura negación de cualquier constricción de orden técnico- 
literario. Todos estos fenómenos tienen que ver, a nuestro entender, con el hecho 
de que la ideologia, al aflorar en el discurso literario, aparece transformada y esté- 
ticamente mediatizada sobre todo por opciones de genero remotamente radicadas 
en el problema de la oposición entre mimesis y diégesis. Son estos condicionamientos 
10s que, en ultima instancia, se ligan a la transparencia y al grado de eficacia de que 
eventualmente se reviste el discurso literario o, en otras palabras, a la capacidad de 
información ideológica de que éste est5 dotado; ahora bien, teniendo en cuenta 10 
que acabamos de exponer, no podemos disociar la referida eficacia y poder infor- 
mativo de la sistematización y del proceso de codificación que presiden la produc- 
ción del discurso ideológico. 
La referencia al discurso ideológico como fenómeno derivado de una acti- 
vidad sistemática nos interesa, en este contexto, no  sólo porque asi seremos llevados 
a la configuración del espacio ideológico que encuadra esa discursividad, sino tam- 
bién porque, en función de ese espacio, crearemos condiciones para superar 10s ries- 
gos de una concepción tendencialmente formalista del discurso ideológico. 
No cabe dentro de 10s horizontes de este trabajo buscar una definición de 
ideologia que pueda conciliar o eliminar las divergencias que se derivan de la cir- 
cunstancia de ser el referido concepto normalmente definido a partir de perspec- 
tivas particulares. O porque parten de premisas filosóficas, o porque se limitan a 
una Óptica sociológica, o porque se restringen al dominio politico, 10s autores que 
se han enfrentado con el problema de la ideologia han acabado por ofrecer formu- 
laciones con frecuencia altarnente dispares, cuando no antagónicas 1 9 ;  se compren- 
(19) En la tal vez mas documentada y sistematica obra que sobre esta materia se puede con- 
sultar, Ferruccio Rossi-Landi inventaria once bloques de conceptos sobre la noción de 
ideologia, desde las acepciones despreciativas a las positivas (cf. Ideologia, ed. cit., so- 
bre todo pp. 34-54). También Adam Schaff se hizo eco de las dificultades de concep- 
tuación de la ideologia, denunciando en Althusser oscilaciones de contradicciones de 
definición (cf. Structuralisme e t  marxime, Paris, Ed. Anthropos, 1974, pp. 6 9  SS. y 81 
SS.) y observando ademas que "le mot  'idéologie: de  méme que les autres expressions d u  
langage humain, posside son histoire, 'vit' et se ddveloppe en méme temps que toute 
la socidté (...). La chose est ordinaire. et ce serait un 'miracle' si le mot  'idéologie: si 
dtroitement lié avec la vie sociale e t  ses pdripdties, n bbservait pas cette r2gle géndra- 
le" (op .  cit. ,  p. 86): cf. tambidn K. Mannheirn. Ideology and utopia. An introduction 
to  the sociology o f  knowledge, LondonIHnfey, Routledge and K. Paul, 1976, pp. 53  SS.; 
Picrre V.  Zima, "Les mécanismes discursifs de I'idéologie", in Revue de  l'lnstitut de  
Sociologie, 4 ,  Bruxelles, 1981, pp. 719-720. 
de mejor, en función de 10 expuesto, que Raynlond Aron haya reducido una tenta- 
tiva de definición a 10s vagos términos que identifican la ideologia con la idea del 
adversario, como igualmente se comprende que la concepción marxista de la ideo- 
logia como "corpus" de pensamientos de la clase dominante, por ser el resultado 
de un análisis particular de las relaciones sociales y econórnicas, no puede ser asumi- 
da como patrón intranspasable O .  
Sea como fuere, es posible encontrar al menos un elemento común al con- 
frontar definiciones del concepto de ideologia procedentes de autores y cuadrantes 
muy variados, 10 que hace todavia mis significativa esa coincidencia: nos referimos 
al hecho de afirmarse a menudo el carácter de sistema que domina una ideologia. 
Asi, para Mikel Dufrenne, la ideologia "tend a s'organiser en se rationalisant, a. for- 
mer ur1 s.vstPme: la cohérence d'un svstPme qui reflgte, consacre et perpetue le sys- 
teme social"; por su parte, Eliseo Veron habla explicitarnente de "ideological sys- 
tem", subrayando que no es "rhe 'output' of rhe computer but its PROGRAM. 
Fronz this point of view, then, and at this level of analysis, an 'ideology' may be de- 
fined as A SYSTEM OF SEMANTIC R ULES TO GENERA TE MESSAGES"; Guy 
Rocher, situándose en una perspectiva sociológica, defme también ideologia como 
"un systenze d'idées et de jugements, explicite et généralement organisé, qui sert a 
décrire, expli~luer, interpréter ou justifier la situation d'un groupe ou d'une collec- 
tivitd et qui, s'inspirant largement de valeurs, propose une orientation précise a lhc- 
tioil historique de ce groupe ou de cette collectivité"; Massimo Bonfantini, partien- 
do de una noción difusa y poc0 controvertida, afirma que "inquesta accezione P 
ideologia una qualsiasi elaborazione concettuale sistematica che possieda determinati 
caratteri specifici che la contradistinguono rispetto ad altre elaborazioni concettuali 
sistematiche como le teorie scientifiche o i procedimenti tecnici"; incluso las formu- 
laciones de filiación claramente marxista no dejan de insistir en el mismo punto: 
es el caso de Giinter Heyden, para quien "une idéologie est un systeme de concep- 
tions sociales (politiques, économiques, juridiques, pédagogiques, artistiques, mora- 
les, philosophique?, etc.) qui cxpriment des intere'ts de classe déterminés et qui impli- 
qtierzt des normes de conduite, des points de vue et des évaluations corrrespondants", 
y es el caso tambiér, de Althusser, reinterpretando el legado marxista y afirmando 
que "une idiologie est un systPmc (possédant sa logique et sa rigucur propres) de 
(20) Cf. respectivamente R.  Aron, "L'id601ogie", in Recherches philosophiques, no 6 ,  Paris, 
1936-37, especialmente p. 82;  K. Man y F. Engels, L'zddologie allemande, Paris, Les 
1-ditions Sociales, 1968, p. 75. Analizando el tono despectiva de la concepcion marxis- 
ta de la ideologia, Adam Schaff observa que Marx y Engels "nuo se propunham definir 
o conceito de 'ideologia' num sentido mais lato, comparavel ciquele em que este termo 
funciona hoje; o seu Único proposito era caracterizar o valor congnitivo da 'ideologia' 
no sentido mais restrito do  termo, tal como cru compreendido nu dpoca em que signi- 
ficava, por definiga"~, o conhecimento deformado, alterado" (Historia e verdade. Lis- 
boa, Ed. Estampa, 1474, pp. 160-161). 
représentations (images, mythes, idées ou concepts selon le cas) doue d'une existen- 
ce et d'un rcile historique au sein d'une sociéte donnée" ' . 
Las citas podrian multiplicarse aún mis e incluso englobar definiciones en las 
que, aunque no explícitamente formulado, el carácter sistemitico de la ideologia 
continua presente de manera implícita. 
Llamaremos la atención, ante todo, hacia el cuño impositivo que afecta a 
la concepción de la ideologia como sistema; en ese orden de ideas, tendremos que 
reconocer en el sistema ideológico un aspecto constringente, en la medida en que 
la afirmación organizada de valores, juicios o conceptos tenderá a revestirse de una 
inclinación normativa que en cierto modo viene a inspirar el curso de prácticas so- 
ciales, culturales o políticas 2 2 .  Por otro lado, el ejercicio de esa normatividad no 
exige, en una primera instancia, la referencia a elementos de contenido, sino s610 
la dinámica de una gramaticalidad traducida en la elaboración de formulaciones 
(21) Respectivamente: M. Dufrenne, Art e t  politique, Paris, U.G.E., 1974, p. 46; E. Veron, 
"ldeology and social sciences: a communicational approach", in Semiotica, 111, 1. The 
HagueIParis, 1971, p. 68; G. Rocher, Introduction a la sociologie générale. I-Lúction 
sociale, Paris, Editons HMH, 1968, p. 127; M. Bonfantini, "Principi per una semiotica 
della societi", in Versus. Quaderni d i  :tudi semiotici, 23, Milano, 1979, p. 33; G. Hey- 
den, in M. Buhr y G. Klaus, Philosophisches Worterbuch, apud Michel Vadée (ed.), L'idéo- 
logie, Paris, P.U.F., 1973, p. 19; L. Althusser, Pour Marx, Paris, F. Maspero, 1975, p. 
238; cf. también K. Mannheim, Ideology and utopia, ed. cit., pp. 49-50. En un arti- 
culo reciente sobre las relaciones entre texto literari0 e ideologia, Philippe Hamon ob- 
serva que "réunir les définitions les plus générales e t  les plus couramment admises de 
l'idéologie ne donne pas, d'emblée, pour une recherche qui se consacrerait plus parri- 
culiPrPment a I'étude des rapports existant entre le textuel et I'idéologique, d'outils 
efficaces ni de pistes fris  súrs pour développer cette m@me recherche" ("Texte et  idéo- 
logie", in Poétique, 49, Paris, 1982, p. 106); las propuestas de definici611 transcritas y 
10 que después se expondri muestran que Hamon (que no alude a ninguno de 10s autores 
que hemos citado) no tiene razon. 
(22) Lo cua1 no quiere decu en modo alguno que ese aspecto constringente sea aprehendi- 
do  como tal por el sujeto de una práctica ideologica: "It (ideology) appears as a cer- 
tain 'natural' ideas, a certain horizon, an ordinary way of thinkings, 'common sense: 
It is not perceived as a limitation, a closure. Ideologies then are not perceived as sys- 
tems of  ideas (though they can be elaborated as systems, 'natural' systems, in, for exam- 
ple, law books); they govern the way people normally act, their feelings of  themselves 
as individuals" ( R .  Coward y J .  Ellis, Language and Materialism, Boston, London and 
Henley, Routledge and K. Paul. 1980, p. 37: subrayados nuestros); por su parte. Pierre 
V. Zima, refiriéndose a la dimension colectiva del sujeto del discurso ideologico, apunta 
en el mismo sentido cuando afirma: "Bien qu 'on puisse dire que 'le Sujet agit 6 travers 
I'idéologie', i1 ne lui préexiste pas: c'est au contraire I'idéologie qui préexiste au Sujet. 
Celui-ci se constitue en Sujet en choisissant certaines valeurs sociales, en s'identifiant 
d celles-ci" ("Les mhcanismes discursifs de I'idéologie". IOC. cit., p. 723). 
discursivas cuyo tejido significante es capaz de encuadrar y plasmar sentidos ideo- 
lógicos particulares: por eso Eliseo Veron afirma que una ideologia "est une grammai- 
re d'ertgerzdrement de sens, d'investissement de sens dans des matieres signifantes 
(...). Urze idéologie peut (toujours de maniere fragmentaire) se manifester aussi 
solts forme de coiztenus (c'est peut-ktre ce qu'on appelle couramment le "discours 
politiqzie"). Mais le corzcept d'ideologie (une idéologie) ne peut pas &tre défini a 
ce niveau" 3 .  A partir de aquí, es posible llegar a una ultima conclusión: la de que 
el carácter sistemático y normativo de la ideologia constituye implícitamente una 
sugestibn en el sentido de que la encaramos como dominio susceptible de codifica- 
ción, englobando, por tanto, signos ideológicos ajustados a la consecución de un 
cierto grado de eficacia comunicativa. Para hacerlo (y aún antes de haber ceñido 
este problema al dominio escrit0 del lenguaje literario) hemos de tomar en conside- 
ración la amplitud que caracteriza todo sistema ideológico. 
El ámbito del alcance de un sistema ideológico tiene directamente que ver 
con su integración en un espacio ideológico, en cuyo seno se concreta el discurso 
ideológico en cuanto práctica que s610 se comprende en función de un grado consi- 
derable de inserción social. Es justamente por esa inserción por 10 que la producción 
del discurso ideológico escapa, muchas veces, al control directo del sujeto que 10 
enuncia; en otras palabras, puede decirse que la sujeción del discurso ideológico 
a principios de organización sistemática, asi como su formulación en un espacio 
de contornos sociales, tienden a diluir la intención consciente en principio inheren- 
te a una concepción expresiva de la producción discursiva. Inmerso y participan- 
te en un amplio dominio de recepción, absorción y transformación de informacio- 
nes de recorte ideológico, el sujeto del discurso acaba por constituir, en cierto mo- 
do. un elemento conformado por el espacio que lo envuelve, entendido éste como 
zona atravesada y configurada por las mis variadas manifestaciones de extracción 
ideológica. 
Un importante texto de Bajtin viene a apoyar esta concepción, sobre todo 
por postular la dimensión eminentemente comunicativa y social del discurso ideo- 
lógico, asi como su vigencia en términos de vinculación individual: "Les signes ne 
peuvent apparaítre que sur un terrain interindividuel (...). I1 est essentiel que ces 
deux individus soient socialement organises, qu'ils forment un groupe (une unité 
sociale): c'est uniquement a cette condition que pott se constituer un systeme de 
signes. Non seulement la conscience individuelle ne peut rien expliquer, mais au 
(23) E. Veron, "Semiosis de I'idkologie et du pouvoir", in Communications, 28, Paris, 1978, 
p. 15. En cierto modo, Althusser corrobora estas afirmaciones cuando añade a su defi- 
nicion la afirmacion de que "I'idPologie est bien un systeme de représentations: mais 
ces représentations n'ont la plupart du temps rien a voir avec la "conscience". elles sont 
la plupart du temps des irnages, parfois des concepts, mais c'est avant tout comme struc- 
tures qu'elles s'imposent 6 I'immense majorité des hommes, sans passer par leur 'tons- 
cience" (op. cit., pp. 239-240). 
contraire elle doit 2tre expliquée elle-m2me a partir du milieu idéologique et social" 4 .  
Estas afirmaciones, sugiriendo la necesidad de una inmediata reflexión acerca de la 
pragrnática de las prácticas ideológicas, conducen inmediatarnente a la postulación 
de la condición diológica e intertextual del discurso ideológico, en cuanto dimensión 
por un lado radicada en su inserción social y ,  por otro lado, susceptible de llevar a 
la superación de un abordaje predominantemente formalista del proceso de consti- 
tución del discurso en causa. 
2.4 La condición diol6gica e intertextual del discurso ideológico no puede ser 
planteada al margen de un concepto dotado de gran relieve en el presente contexto: 
nos referimos al ideologema, antes de nada susceptible de inspirar prácticas operato- 
rias anti-inmanentistas y de llevar a una correlación dinámica del sistema literari0 
con otros sistemas, como es el caso del ideológico. 
Es sabido que Julia Kristeva, inspirindose básicamente en las propuestas de 
P.N. Medvedev, uno de 10s discipulos de Bajtin, liga el concepto de ideologema a la 
dimensión social del signo, atribuyendo a aquél "la fonction qui relie les pratiques 
translinguistiques d'une société en condensant le mode dominant de pensée" 
Ahora bien, 10 que en estas palabras nos interesa no es apenas la valorización de la 
sociedad (y, en su ámbito, de la historia, de la ideologia, de la cultura, etc.) como 
espacio de encuadramiento de prácticas discursivas; mis que eso, importa fijar el 
sentido de la condensación a la que se refiere Kristeva. Pudiendo sugerir la capacidad 
de reducción y concentración sintética del mencionado "mode dominant de pensée': 
el término "condensant" insinúa un sentido mis: el de que la ideologia sometida 
a la función del ideologema es transformada (el Dictionnaire du Francais Contempo- 
rain dice que condenser es "aire passer de l'état gazeux a l'état liquide") y en cierto 
modo ocultada bajo estrategias de manifestación cuya dilucidación exigir6 la refe- 
rencia a signos especificos. 
Pero el concepto de ideologema implica también un dinamismo estrechamen- 
(24) M .  Bakhtine, Le marxisme e t  la philosophie du langage, ed. cit., pp. 29-30. Gramsci 
confirma estas palabras, insistiendo sin embargo en el cuiio activo de 10 que Althusser 
llamaria "aparatos ideologicos de  estado": ' Z a  prensa es la parte mds dinámica de esta 
estructura ideologica, pero no  la única: forma parte de  ella todo  10 que influye o puede 
influir directa o indirectamente en la opinion pública: las bibliotecas, las escuelas, 10s 
circulos y clubs de  diversa categoria, hasta la arquitectura, la disposicion de  las calles 
y 10s nombres de  dstas" ( A .  Gramsci, Cultura y literatura. 4a ed., Barcelona, Ediciones 
Península, 1977, p. 341). Cf. también D. Grisoni y R. Maggiori, Ler Gramsci, Lisboa, 
lniciativas Editoriais, 1974, pp. 290-292. 
(25) J .  Kristeva, C?~LIIOT(X+. . Recherches pour une sémanalyse, ed, cit., p. 60. El relie- 
ve teórico de que hoy disfruta la obra de Julia Kristeva susciti, ya diversos estudios que 
ayudan a clarificar conceptos como el de ideologema: es el caso de M. Quaghebeur, "Ju- 
lis Kristeva, une philosophie de I'avantgarde", in Les lettres modernes, t. 24  no . 4 ,  1972, 
pp. 360-388, y el de M. Adriaens, "ldeology and Literary Production: Kristeva's Poe- 
tics", Peter V. Zima (ed.), Semiotics and dialectics. Ideology and the text ,  ed. cit.. es- 
pecialmente pp. 196-200. 
te relacionado con 10s componentes histórico-sociales ya aflorados y traducido en la 
'~onctiotz itttertexnrelle que l b n  peut lire 'matérialisée' aux dqférents niveaux de 
la structure de chaque texte" 2 6 .  Lo que esto significa es que, sin abdicar de las 
incidencias ideológicas que su funcionalidad comprende, el ideologema nos conduce 
al problema de la intertextualidad en cuanto factor de activación de una producti- 
vidad discursiva a la que la ideologia no puede ser ajena. 
Se trata de una cuestión que no nos compete disecar, en el plano teórico, sino 
tan solo referir en función de las consecuencias operatorias que su concepción puede 
arrastrar. Esas consecuencias se vislumbran, por 10 demás, en el propio testimonio 
de 10s escritores que, de una u otra forma, han reflexionado sobre el carácter inter- 
textual de la producción literaria: es el caso, por ejemplo, de Baudelaire, al aludir 
al "palimpseste divin créé par Dieu, qui est notre incommensurable mémoire", o de Ri- 
cardo Reis, afirmando que "deve haver, no m i s  pequeno poema de  urn poeta, qual- 
quer coisa por onde se note que existiu Homero " ". Para ambos, lo que importa 
destacar es la imposibilidad de leer el discurso literari0 como mensaje cerrado sobre 
si  mismo; no pudiendo liberarse de una ancestral herencia de referencias culturales, 
el escritor no produce, por 10 tanto, un texto rigurosamente original, sino un eco 
en el que se proyectan y prolongan discursos ajenos. Pero para percibir hasta qui 
punto la intertextualidad abarca la producción ideológica, tendremos que recurrir 
a las preciosas reflexiones de Bajtin sobre la materia. 
Al estudiar la obra de Dostoievski, Bajtin definió el carácter polifónico de la 
novela, entendida como articulación e interaccibn de "voces" irreductibles a un men- 
saje monológico y semanticamente homogéneo. De ahi la importancia asumida, 
en el contexto de la poética bajtiniana, por el concepto de dialogismo, precursor en 
cierto modo del de intertextualidad y mis incisivo que éste en cuanto a resonancias 
(26) J .  Kristeva, op. cit., p. 114. 
(27)  Respectivamente: Ch. Baudelaire, Les paradis artificiels, Paris, Garnier-Flammarion, 
1966, p. 145; F. Pessoa, Paginas intimas e de auto-interpretac¿?o; textos estabelecidos 
e pefaciados por G. Rudolf Lind e J .  do Prado CoeUlo, Lisboa, Edi~Ces Atica. s/f., p. 
390. No siempre, con todo, este fenomeno es encarado de forma pacifica: Harold Bloom 
se refi~io a varios poetas fuertemente perturbados por la conciencia de la herencia poe- 
tica a la que no consiguieron escapar: "Wordsworth's Creat Ode fights nature on natu- 
re's own ground, and suffers a great defeat, even as it retains greater dream. That dream, 
in Wordsworth's ode, is shadowed by rhe anxiety of influence, due to rhe greatness of 
the precursor-poem, Milton's Lycidas, where the human refusal wholly to sublimate 
is even more rugged, despite the ostensible yielding to Christian teachings of sublima- 
tion" (The Anxiety of influence, New York, Oxford Univ. Press, 1973, p. 10). Reciente- 
mente Gérard Genette, en el curso de trabajo exploratorio (Introduction d I'architex- 
te. Paris, Ed. du Seuil, 1979, pp. 85-90), intent6 sistematizar las varias modalidades de 
aquell0 a lo que llama transtextualidad, a saber: intertextualidad, paratextualidad, meta- 
textualidad, hipcrtextualidad y architextualidad. Solo en funcion de esa sistematización 
se comprende la acepción restrictiva (cita, plagio, alusión) con que Genette utiliza el tér- 
mino intertextualidad (Cf. Palimpsestes. La littérature au second de&, Paris, Ed. du 
Seuil, 1982, pp. 7-14). 
de orden ideológico; de hecho, para Bajtin, "se ci imrnaginiamo l'intenzione, cioe la 
tendenza verso l'oggetto, di questa parola sotto forma di un raggio, allora i1 vivo e 
irrepetibile gioco dei colori e della luce nelle sfaccettature dell'immagine da essa 
construita si spiega con la rifrazione del raggio-parola non nell'o&petto stesso (...), ma 
con la sua rifrazione nel mezzo delle parole, delle valutazioni e degli accenti altrui, 
attraverso i1 quale passa i1 r a ~ i o ,  tendendo verso l'oggetto: I'atmosfera sociale della 
parola, atmosfera che circonda I'oggetto, fa brillare la s faccettature della sua imagine ". 
Y añade a reglón seguido: "La parola, avanzando verso i1 suo senso e la sua espressio- 
ne attraverso un mezzo di parole altrui e di molteplici accenti, consonando e disso- 
nando coi vari momenti di questo mezzo, puo organizzare in questo processo dialo- 
gico la propria fisionornia e i1 proprio tono stilistici" s .  
Pero el dialogismo bajtiniano s610 nos interesa en la medida en que se rela- 
ciona estrechamente con la pluridiscursividad y con la contextualización que su prác- 
tica implica, una y otra en cierta medida insinuadas ya en las citas transcritas. En 
el primer caso, se trata de acentuar que la práctica discursiva no reviste un aspecto 
monolÓgico, procediendo mis  bien de la conjugación de venas discursivas autónomas; 
en el segundo caso, 10 que está en causa es la vigencia y la utilización de esa pluridis- 
cursividad en función de contextos precisos y dotados de contornos sociales, poli- 
tjcos e ideológicos que no pueden dejar de contaminar elllos discurso(s) produci- 
do(s) 29. S610 que, si es cierto que estas nociones permiten articular estrechamente 
(28) Estetica e romanzo, 2a ed., Tarino, Einaudi, 1979, p. 85. En el prefaci0 titulado "Une 
poétique ruinée" que acompaña La poétique de Dostoievski (Paris, Seuil, 1970), Julia 
Kristeva señala la dificultad de traduccion del vocablo slovo utilizado por Bajtin en el 
original de sus reflexiones. "Son premier sens direct e t  courant est "mot" (parola en 
la versión italiana citada de Clara Strada Janovia), et  c'est ainsi qu'il a été traduit; m i s  
i1 veut dire aussi, plus rarement e t  avec une Iégire connotation archaique ou métapho- 
rique, "discours" (...). Ce motlce discours est comme distribué sur différentes instances 
discursives qu 'un '?e" multiplié peut occuper simultanément. Dialogique d 'abord, car 
nous y entendons la voix de l'autre -du destinataire- i1 devient profondément poly- 
phonique, car plusieurs instances discursives finissent par s'y faire entendre" (op. cit., 
pp. 12-13). Recientemente han sido publicados apuntes de Bajtin que especifican 10 
siguiente: "Per parola (enunciazione, opera di discorso) altrui intendo ogni parola d i  
ogni uomo detta o scritta nella sua (cio6 nella rnia) o in una qualsiasi altra lingua, ossia 
ogni parola non rnia. Zn questo senso tutte le parole (enunciazione, opere di discorso 
e di letteratura), tranne le mie proprie parole, sono parola altrui" ("Dagli apunti del 
1970-71"), in Intersezioni, I, no. 1 ,  Bologna, 1981, p. 135). 
(29) Cf. Estetica e romanzo, pp. 99-103. Cuando recientemente se acercó a la produccion 
teorica del "Circulo Bajtin" (abordando también el complejo problema de la autoria 
de 10s textos salidos de la pluma de Bajtin y de sus colaboradores V. N. Voloshinov y 
P. N. Medvedev), Todorov señaló las connotaciones ideolbgicas que rodean la valoración 
del contexto en la produccion discursiva: "On sent que la socialité de I'énoncé convient 
bien aux intentions explicitement marxistes de  Voloshinov/Bakhtine au cours de  cette 
période; i1 serait selon lui (comme auparavant pour ~ e d v e d e v l ~ a k h t i n e )  aussi néfaste 
d'oublier les méditations qui rapportent le social au linguistique, que d'ignorer I'exis- 
tence m&me de cette relation" (Mikhail Bakhtine: le principe dialogique, ed. cit., pp. 
7 1-72). 
la producción literaria y el discurso ideológico, no es menos cierto que esa articula- 
ción se produce, por ahora, s610 en el plano de las formulaciones sintagmáticas, igno- 
rando el carácter sistemático que puede subyacer a la discursividad concretada. Impor- 
ta asi que operemos un salto cualitativo que nos conduzca del mensaje al código, cen- 
trando en el ámbito del segundo el análisis de la pluridiscursividad ideológico-litera- 
ria; en cierto modo, las referencias kristevianas a la intertextualidad, sobre todo si 
tenemos en cuenta su evolución conceptual, atestiguan la pertinencia de esta propues- 
ta. Asi, en un texto de 1968, Julia Kristeva afirmaba que "le signifié poétique ren- 
voie a des signifiés discursifs autres, de sorte que dans l'énoncé poétique plusieurs 
autres discours sont lisibles" añadiendo mis adelante: "Le texte poétique est produit 
dans le mouvement complexe d'une affimation et d'une négation simultanées d'un 
autre texte" 3 0 ;  pero en otra obra (de 1972-73), en que sintomáticamente intenta 
distinguir la intertextualidad de la "critica de fuentes" (ésta si, construida normal- 
mente a partir de la simple confrontación de mensajes literarios, en el cuadro meto- 
dológico de la historia literaria), Kristeva acentha que "le terme d'inter-textualité 
désigne cette transposition d'un (ou de plusieurs) systSme(s) de signes en un autre" ' . 
No es casual que, en esta ultima cita, Kristeva hable de sistema(s) de signo(s), 
ni es inconsecuente que, inmediatamente después, proponga la adopción del término 
transposición para substituir al de intertextualidad; 10 que asi implicitamente se in- 
sinua es la necesidad de pasar al plano de la interacción y del cruce de códigos, visi- 
bles en la superficie de la textualidad, pero transcendiendo (y antecediendo) a la 
peculiaridad de su formulación material. Cuando Jorge de Sena, en un larpo poema 
de Metemorfoses, alude a un cuadro de Goya ("Estes fuzilamentos, este heroisme, este 
horror,/foi uma coisa, entre mil, acontecida em Espanhalha mais de um século e que 
- por violenta e injustalofendeu o caraglo de um pintor ckamado Goya,/que tinha 
um coraqgo muito grande, cheio de furiale de amor" 3 2 )  es posible, obviamente, 
establecer una relación entre el texto poético y la tela pintada; s610 que esa conexión, 
pasando mis all5 de la materialidad de formulaciones artisticas distintas en cuanto 
a 10s procesos de representación, debe ceñirse al nivel del sistema ideológico y del 
sistema temático en cierto modo común a ambos. 
En función de 10 expuesto, parece posible afirmar que la pluridiscursividad 
ideológico-literaria s610 será debidamente analizable a partir del plano de 10s siste- 
mas de signos y de la aceptación de su autonomia relativa. Esto significa que el discurso 
ideológico, combinado con (e insinuado en) el discurso literario, procede de un có- 
digo propio que no abdica de su especificidad por tener que ajustarse a las estrate- 
gias discursivas propias del lenguaje literario. Ese ajuste pasa, no obstante, por una 
estrecha conjugación de sus signos con 10s que son propios de 10s códigos técnico- 
literarios, constituyéndose asi no ya una relación de intertextualidad, en el sentido pri- 
mordial de la expresión, sino una articulación inter-sistemática en la cua1 esta presu- 
puesta la importancia conferida a la confluencia de códigos (ideológicos, por un la- 
- 
(30) J. Kristeva, Cqpbwrtx+. Recherches pour une sémanalyse, ed. cit., pp .  255 y 257. 
(31) J .  Kristeva, La rkvolution du langage poétique, Paris Seuil, 1974, p. 54.  
(32) Jorge de Sena, Metamorfoses, in Poesia-11, Lisboa, Moraes Editores, 1977, pp. 127-128. 
do; técnico-literarios, por otro); de esa confluencia es de donde resulta un tejido dis- 
cursiva que procura alcanzar un cierto grado de eficacia ideológica, sin postergar su 
condición de entidad estético-literaria. 
2.5 Si aludirnos a la ideologia y al discurso ideológico en 10s términos en que has- 
ta ahora hemos venido haciéndolo es porque nos parece que nos hallamos ante un do- 
minio susceptible de un tratamiento metodológico de tip0 semiótico. Pensamos, pues, 
que se justifica, en este contexto, el hablar de semiótica de la ideologia, esto es, de un 
campo de reflexión teórica que, subordinándose a las premisas genéricas de la semió- 
tica, valorice en el problema de la ideologia diversos aspectos ya analizados aqui: su 
carácter sistemático, la tendencia impositiva y normativa que de ello se deriva, la 
integración y vigencia social propia de toda ideologia, etc. Por 10 demás, una de las 
definiciones que invocábamos (la de Eliseo Veron), al hablar explícitamente de 
reglas semánticas destinadas a generar mensajes, apuntaba hacia la posibilidad de es- 
tablecer un sistema de signos especificos al que aqui llamaremos cbdigo ideolbgico. 
Aclararemos ya que la circunstancia de hablar de código ideológico en singu- 
lar no autoriza a ponerlo en situación de igualdad con relación a otros códigos parti- 
culares; si es posible aludir a un código retórico es porque, en este caso, se trata de 
un dominio semiótico en cierto modo trans-histórico, caracterizado sin duda por 
oscilaciones de popularidad y por grados variables de especialización y pormenori- 
zación signica, pero en cualquier caso dotado de una especificidad técnicodiscursiva 
inmutable a 10 largo de 10s tiempos. Ya el código ideológico se inscribe en el cuer- 
po de una historicidad cuyas coordenadas no le son ajenas, 10 que obliga a considerar 
la constitución y articulación semántica de sistemas de signos adecuados a la con- 
figuración de cada época cultural. Por eso, una obra literaria romántica podrá es- 
tar dominada por un código ideológico relacionado con la filosofia idealista y con 
principios socio-económicos de extracción liberal; a su vez, el Naturalismo incluirá 
un código ideológico influenciado por corrientes de pensamiento (F'ositivismo, Deter- 
minismo, etc.), por metodologias experimentales y por disciplinas cientificas (por 
ejemplo, la Sociologia comtiana) inherentes a su visión del mundo. 
Esta cuestión tiene que ver, en primera instancia, con la dirnensión paralite- 
raria del código ideológico. De hecho, este no se define como conjunt0 de normas 
exclusivas del lenguaje literario, que comparte su vigencia con otros ámbitos gené- 
ricamente culturales y afectados también por su productividad; nos referimos, por 
ejemplo, al hecho de ser posible aprehender en una obra cinematogrifica, en una 
tira cómica, en un tratado juridico o en un relato de prensa un substrat0 ideológico 
común a una novela o a un poema, pero no exclusivos de ellos. Por otra parte, cuan- 
do llamamos la atención hacia las afinidades entre un texto de Jorge de Sena y una 
tela de Coya, nos referimos precisamente al dominio ideológico (y también a la temá- 
tica, en este aspecto dotada de idéntico perfil), en cuanto información común a 
fenómenos artisticos muy diversos por 10 que se refiere a la especificidad técnica 
de 10s respectivos procedimientos de representación. 
A partir de aqui, es posible ya intentar una definición informada por las 
premisas descritas; asi, entenderemos por código ideológico todo sistema de signos 
capaz de expresar discursivamente 10s principios fundamentales de una determinada 
ideologia, subordinando su productividad a estrategias de articulación sintáctica y 
de manifestación sintonizadas con la condición estético-verbal del discurso literario 
en que dicha productividad se encuadra. Para que esta concepción adquiera consis- 
tencia son necesarias, no obstante, algunas aclaraciones adicionales. 
Comenzaremos por observar que la información propiciada por el código ideo- 
lógico posee un nivel propio de inserción en la estructura polifónica y orgánica de 
la obra literaria. Recuérdese, a este propósito, que teóricos como Roman Ingarden 
y Umberto Eco, empeñados en describir el fenómeno literario en términos no sin- 
tagmaticistas, se dieron cuenta justarnente de la existencia de diversos niveles de 
manifestación de 10s diferentes componentes del discurso literario, contemplando 
implícita o explícitamente zonas de vigencia ideológica: el estrato de las objetivida- 
des presentadas, en el caso de Ingarden; el nivel de las expectativas ideológicas, en 
Umberto Eco 3 .  No proceder asi equivaldria a ignorar, por un lado, la peculiaridad 
literaria y la funcionalidad propia de recursos versificatorios, signos técnico-narrati- 
vos, figuras de retórica, etc., y, por otro lado, despreciar la ya referida dimensión 
paraliteraria del código ideológico. 
Pero esto no significa que 10s componentes propiamente literarios sean ajenos 
al proceso de información ideológica. S610 que su incidencia en este campo se subor- 
dina normalrnente al estatuto jerárquico de que disfruta el código ideológico, 10 que 
le atribuye una posición como que englobante y comprensiva en relación a 10s códi- 
gos estrictamente literarios. En otras palabras, esto quiere decir que el eventual signi- 
ficado ideológico de esos sistemas literarios es apenas mediato, en la medida en que 
remiten a las actitudes ideológicas que remotamente sugieren su utilización: mis 
allá de su funcionalidad propia, una ordenación temporal de tip0 retrospectivo puede 
ser inspirada por un sistema ideológico causalista y determinista. Pero este hecho, sin 
afectar a la comunicación ideológica en cuanto dinámica directa o indirectamente 
implicada en un proyecto de poder, nos obliga a reflexionar sobre la particular confi- 
guración de 10s signos ideológicos. 
2.6 En un texto consagrado a las relaciones entre la ideologia y la filosofia del 
lenguaje, M. Bajtin afirma que toda representación ideológica carece de signos, acen- 
~uando  las virtualidades de las que, en este aspecto, puede disfrutar "toute image 
artistico-symbolique a laquelle un objet physique donne naissance". Y concluye: 
"L 'ohjet physique est allors converti en signe et, sans cesser pour autant d'gtre une 
partie de la realité matérielle, il reflkte et refracte dans une certaine mesure une autre 
réalité" 3 4 .  Ahora bien, si recordamos que, como ya observamos anteriormente, 
(33)  Cf. respectivamente: Roman Ingarden, A obra de arte literária, ed. cit. pp. 317 SS., y 
Umberto Eco, La estructura ausente. Introducción a la semiótica, Barcelona, Edito- 
rial Lumen, 1975, pp. 165-166. 
(34)  M. Bakhtine, Le marxisme et ia philosophie du langage, ed. cit. pp. 25-26. En 10s 
comienzos de la constitucion de la semiotica, Charles Morris se pronunciaba en tdrmi- 
nos en general concordantes con las afumaciones de Bajtin: 'Xssim, a obra de arte, ver- 
bal ou do-verbal, pode, d o  sÓ significar designativamente, apreciativamente e pers- 
critivamente, mas também representar ou corporizar os valores operatórios, conceptuais 
e objectuais; e tal como outros produtos humanos, pode ser usada para muitos fins" 
(Signos e valores, Lisboa, Via Editora, 1978, p. 105). 
Bajtin confiere a la palabra potencialidades considerables de significación ideoló- 
gica, tendremos razones suficientes para llevar a cabo una reflexión acerca del signo 
ideológico, teniendo en cuenta prioritariamente su funcionalidad literaria. 
De acuerdo con 10 que en otro lugar escribimos, podemos entender por sig- 
no ideológico "tout element qui, se soumettant a une fonnulation texiuelle d'in- 
cidence esthético-littéraire et a une certaine pratique combinatoire (dimension syn- 
tactico-signifante), renvoie a des signgiés d'ordre axiologique (dimension sémanti- 
que) qui visent de f a p n  plus ou moins explicite la siiuation historique et les coor- 
données politiques et sociales de ses interprktes (dimension pragrnatique)" 3 5 .  Ade- 
mis de estrechamente dependiente de 10s términos en que nos hemos referido al 
código ideológico, esta concepción marca deliberadamente la triple dimensión del 
signo ideológico con el fin de distinguir en 61 aspectos particulares susceptibles de 
valoración propia. Asi, si por un lado el componente semántico fue ya analizado 
cuando nos acercamos al problema de 10s sentidos ideológicos, y si, por otro lado, 
la pragmática ideológica merecerá mis  adelante un tratamiento destacado, cabe aho- 
ra dilucidar sobre todo la dimensión manifestativa inherente a todo signo y que se 
revela, en este contexto, particularmente importante. 
Ya sabemos que la representación ideológica se consuma normalmente por 
la via sinuosa que su inserción estético-literaria aconseja. De aquí se deriva que el 
signo ideológico asume un aspecto particular que en cierto modo podemos conside- 
rar hibrido: de este modo, si es cierto que 10s sentidos ideológicos participan de la 
condición paraliteraria inherente al código en que se inscriben, no es menos cier- 
to que su elaboración discursiva (significante) se reviste de procedimientos técni- 
co-literarios que pueden dificultar considerablemente su descodificación. Sucede 
que, siendo difícil reivindicar para el signo ideológico la condición de iconicidad 
que Wiliiarn Mmsatt J r .  atribuye al discurso poético 36, es obvio que su eficacia 
(35) "Le discours de I'idéologie", in Le journal canadien de recherche sémiotique, vol. VIII, 
1-2, 1980-81, p. 149. 
(36) No se olvide que la iconicidad de que habla Wimsatt proviene, ya de las caracteristicas 
fonicoestilisticas del discurso poético (ritmo, metro, etc.), ya de su dimension eminen- 
temente metaforica y simbólica: "It seems worth reiterating that both the logical and 
the counterlogical qualities of st@e are iconic. In un abstract and relational way they 
present the things which language is otherwise occupied in designating. Poetic sy mbols 
-1argely through their iconicity ut various levels- call attention to themselves as sym- 
bols and in themselves invite evaluation (...). The iconic structure of logical and coun- 
terlogical style, especially the Iater, are texture and polish of the verbal structure" (The 
verbal icon. Studies in the meaning of poetry, Lexington, Univ. of Kentucky Press, 
1967. p. 127). Este carácter "hiperverbal" e iconico atribuido al discurso poético no 
nos parece evidente en el caso de 10s signos ideológicos, en virtud fundamentalmente 
de las exigencias de la ocultación propias de la integracion de la ideologia en el lengua- 
je literario: por 10 demas, las tesis defendidas por Wimsatt están lejos de ser pacificas 
e incontestables, como 10 prueban las criticas que les dedic6 Eliseo Vivas (cf. The artis- 
tic transaction and essays on the theory o f  literature, s/l., Ohio Univ. Press, 1963, pp. 
232 SS. y 239-240). 
representativa acaba por ser limitada, no pudiendo alcanzar la inmediatez propia de 
ciertos signos literarios; de hecho, si una aliteración es capaz de sugerir, a partir de 
su configuración fónica, un determinado sentido, ya un personaje o un tema pueden 
exigir un laborioso esfuerzo de contextualización, en función del cua1 se desvela el 
sentido ideológico que eventualmente implican. 
Por otro lado, conviene no olvidar que la inserción estético-literaria del có- 
digo ideológico tiende a afectar su vigencia con condicionarnientos propios de 10s có- 
digos técnico-artisticos, 10s cuales inciden en especial en el plano de la manifesta- 
ción: nos referimos, en primer lugar, a la complejidad y al cuño sofisticado de que se 
reviste la semiosis literaria, ya insinuada cuando aludimos a la elaboración discursi- 
va del signo ideológico. En segundo lugar, la comunicación literaria, no consiguien- 
do evitar la contingencia que se deriva de la fluidez y de la débil impositividad de 
sus sistemas de signos, dificilmente asegurari una manifestación de 10s signos ideo- 
lógicos regida por estrategias de expresión significante absolutamente irrevocables; 
en cierto modo, las limitaciones que acabamos de describir tienen que ver con las 
diferencias entre 10s sistemas de señales (por ejemplo, el código de la circulación) 
y 10s códigos culturales, en cuyo contexto encontramos 10s ideológicos. Refirién- 
dose a esas diferencias, Cesare Segre afirma "(I codici culturali) Non sono consti- 
tuiti di elementi discreti, perché 10 spirito d'osservazione o l'esperienza dei vari inter- 
preti si rifanno, nella decifrazione dci fenomeni, a dati piu o meno ampi, particola- 
reggiati e strutturati. Non sono insiemi chiusi, perché i1 repertori0 delle esperienze 
P sttrettamente personale, e l'assieme delle esperienze eterogeneo. Non si raggruppa- 
no in un solo sistema, ma in vari sistemi con limiti mal definiti e variabili secondo 
gli individui. L'esperienza e insomma un magma indifferenziato, entro i1 quale ogni 
persona coglle, seleziona e ordina le sue percezioni istituendole a conoscenze" ' . 
A partir de aquí, parece posible plantear otro problema ligado a la funciona- 
lidad literaria de 10s signos ideológicos: el de la posibilidad de su inventariación en 
repertorios definidos e inmutables. Problemática desde un principio, si hacemos 
caso de las palabras de Cesare Segre ("Non sono insiemi chiusi ..."), esa hipótesis 
acaba por desvanecerse si evocamos una característica ya aludida que alcanza de for- 
ma perceptible 10s códigos ideológicos: su historicidad, que hace que se alteren, en 
función de una evolución cultural mas o menos brusca, 10s principios y 10s valores 
fundamentales que 10s orientan y, con ellos, 10s vectores semanticos que les corres- 
ponden. El Renacimiento no afirma 10s mismos sentidos ideológicos (madurez y ple- 
(37 )  C. Segre, Semiotica filologica. Torino, Einaudi, 1979, p. 47. Otro semiologo italiana, 
Giorgio Prodi, reprueba 10s paralelismos "fra sistemi culturali e sistemi biologici. Que- 
Ni si formano sulla base d i  questi, e la macchina della genesi P. fondamentalmente la stes- 
sa: cid non toglie che siano profondamente diversi proprio nel risultato finale, essendo 
gli uni, nel vero senso della parola, codici, cio6 strutture fisse transmissibili, variabili 
solo con la selezione di errori causali, essendo le altre invece modulabili, non seleziona- 
te dalla idoneitd della funzione, ma anticipate dalla attivitd ipotetica" (Le basi mate- 
riali della significazione, 2a ed., Milano, Bornpiani, 1977, p. 151). 
nitud humana, tendencia universalista, experirnentalismo, dinámica expansionista, 
etc.) que se establecen en el Modernismo (modernidad, crisis de la personalidad, 
vivencia del tedio, dinámica de ruptura, etc.); y dentro de una misma época histó- 
rico-cultural (sobre todo cuando -como en el caso, por ejemplo, del Romanticismo- 
se arrastra por un espacio de tiempo prolongado y lleno de contradicciones) es po- 
sible encontrar dominantes semánticas diversificadas, cuando no antagónicas. 
Otro factor concurre aún para inviabilizar el establecimiento de un reper- 
torio rigido de signos ideológicos: el vigor de ciertas dominantes discursivas, normal- 
mente ligadas al perfil de 10s periodos literarios y de un modo general identifica- 
das con 10s géneros literarios. De este modo, si confrontamos dos modalidades de 
discurso tan diversas como el soneto y la novela, fácilmente aceptaremos que no 
s610 esa diversidad depende estrechamente de condicionamientos periodológicos 
específicos sino también que las mencionadas dominantes discursivas (desde la op- 
ción verso/prosa a la economia interna del texto) aconsejan estrategias de elabora- 
ción sígnica a ellas ajustadas. 
Esto no impide que, a pesar de todo, sean aquí referidos elementos de ex- 
tracción estético-literaria susceptibles de ser encarados como signos ideológicos. 
Ténganse en cuenta, por ejemplo, las virtualidades de significación ideológica de com- 
ponentes diegéticos como el personaje o el espacio. En el primer caso, sabemos 
que el personaje de ficción constituye, ante todo, una figura dotada de ideologia 
propia, la cua1 entra en conexión no s610 con la de otros personajes del mismo uni- 
verso diegético, sino también con la del narrador que la describe y comenta sus acti- 
tudes; de esta tela de relaciones, a veces muy espesa y eventualmente comprendien- 
do una esquematización actancial más o menos compleja, se deriva una discursividad 
capaz de contribuir a la manifestación del código ideológico. A su vez, el espacio 
puede también estar dotado de una cierta densidad ideológica, sobre todo cuando en 
é1 concurren atributos de orden social (educación, costumbres, conflictos socioeconó- 
micos, escenarios históricos, etc.) a 10s cuales son inherentes motivaciones ideoló- 
gicas de este modo insinuadas de forma variablemente discreta; además de eso, el 
espacio puede aún (como sucede con todo signo ideológico) articularse con otros 
signos y con ellos completar su funcionalidad: el tipo social se afirma como simbio- 
sis de componentes humanos y sociomentales y,  por otro lado, el espacio fisico pue- 
de revestirse de valor simbólico cuando un elemento del escenari0 material (desde 
el aspecto de una mansión hasta un simple pormenor decorativo) se manifiesta ap- 
to para evocar valores de contornos ideológicos. 
Justamente el s~mbolo, en función del contexto de referencia en el que es 
elaborado, no es rar0 que se revele dotado de incidencias ideológicas muy claras, en 
este caso favorecidas por dos caracteristicas básicas que marcan el proceso de simbo- 
lización: su naturaleza en principio motivada y el hecho de que en ese proceso se 
instaure la relación de un objeto o situación concreta con un valor abstracto. De 
este modo, cuando Baudelaire describe el vuelo majestuoso del albatros, 10 que se 
plantea es la constitución de un simbolo que remite a sentidos (superioridad, distan- 
ciamiento, elegancia, etc.) claramente dependientes de un código ideológico de tip0 
idealista y anti-burgués; pero esos sentidos, por la configuracibn temática que deno- 
tan, sugieren otro procedimiento de significación ideológica: nos referimos a la even- 
tual utilización de 10s temas en cuanto unidades destinadas también a desvelar las 
lineas de fuerza de un sistema ideológico articulado con 10s restantes códigos que 
estructuran el discurso literario. Se trata, en este caso, de unidades signicas bivalen- 
tes, dado que no solo cumplen la función que les cabe en su propio código (el temá- 
tico), sino que, incluso consideradas en la globalidad de un elenco internamente 
coherente, pueden insinuar principios axiológicos cargados de inequívoca inciden- 
cia ideológica. 
Pero el dominio en el que mis visiblemente se transparentan las lineas de 
fuerza del código ideológico es el de la expresion de /a subjetividad. Fomentado 
especialmente por 10s trabajos de Benveniste, el estudio de la subjetividad en el dis- 
curso literario se revela particularmente fecundo en el ámbito de la narrativa, sobre 
todo porque de ahí surge a veces como manifestación en cierto modo excepcional: 
por ser la lírica la forma discursiva en principio derivada de la hipertrofia de la subje- 
tividad y porque ciertos periodos literarios (el Realismo, el Neorrealismo) aspiran 
esporádicamente a prácticas narrativas de tip0 objetivo, el afloramiento de la subje- 
tividad del narrador, afirmándose como diferencia o ruptura, traiciona un sistema 
ideológico que en primera instancia se desearía oculto, pero que acaba al final por 
hacerse notar de manera tanto mis significativa cuanto más "abusiva" es su revelación. 
De este modo, consideraremos signos ideológicos aquellas formulaciones 
genéricamente encaradas como registros de /a subjetividad: discurso valorativo, dis- 
curso figurado, discurso connotativo y discurso abstracto constituyen otras tantas 
modalidades de insinuación de aspectos particulares de un sistema ideológico. En 
la medida en que su incidencia textual es normalmente puntual (un adjetivo, una 
comparación, una expresión connotada, etc.), esa insinuación puede entenderse como 
parcelar y fragmentaria; en otras palabras, esto quiere decir que s610 a partir de un 
conjunt0 significativo y semanticamente redundante de formulaciones subjetivas 
es posible inferir una significación ideológica dotada de cierta consistencia. Asi 
es como el juicio de un narrador a propósito de un personaje o de una situación 
particular puede sugerir una posición de solidaridad o distanciamiento en relación 
con tales elementos; y estando esos elementos dotados de eventual resonancia ideo- 
lógica, naturalmente que también 10 est6 la actitud subjetiva asumida con ellos. En 
un caso especial (el del discurso abstracto), el signo ideológico llega a reclamar para 
si  una cierta autonomia por ser el discurso abstracto "les rkjlexions kénérales' qui' 
énoncent une 'vérité' hors de toute référence spatiale ou temporelle" 3 8 ,  su enun- 
ciación confiere al enunciado un tono sentencioso y generalizante visiblemente ins- 
pirado por el alcance (también) extra-literari0 del código ideológico. Cuando el 
narrador de Le Rouge et /e Noir se refiere a "cette beauté modeste et touchante, 
et cependant pleine dt! pendes que lón  ne trouve point dans les classes inférieures" 
o cuando, en O Primo Bazilio, se habla de uno "daqueles momentos em que os tempe- 
mmentas sensíveis tem impulsos indomaveis" 4 0 ,  parece claro que la formulación 
(38) T. Todorov, Poétique, Paris, Seuil, 1973, p. 40. 
(39) Stendhal, Le Rouge et le Noir, Paris, Garnier-Flammarion, 1968, p. 95. 
(40) Eqa de Queirós. O primo Bazilio, 4a ed., Lisboa, Livros do Brasil, slf., p. 240. 
abstracta de estas afirmaciones les confiere una dimensión ideológica inequívoca, 
la cua1 carece, sin embargo, de una conjugación con 10s restantes signos ideológicos 
patentes en el discurso, operación fundamental para aprehender en su sistematicidad 
y estructuración interna el código ideológico vigente ' . S 
Hasta ahora, no obstante, nos hemos referido sobre todo a signos ideológicos 
cuya representación semántica se procesa de modo relativamente explicito. No siem- 
pre, sin embargo, acol~tece asi; en efecto, parece legitimo suponer también que la 
significación ideológica puede consumarse, en el contexto del discurso literario, de 
forma mediata, difusa y débilmente convencionada; en este orden de ideas, una cier- 
ta opción estilística, una estrategia discursiva particular, una determinada técnica 
literaria, pueden remitir a sentidos ideológicos precisos, 10s cuales son evocados ante 
todo en función de las opciones mencionadas. Asi, si un poeta como Ricardo Reis 
opta por soluciones artísticas de filiación clásica o si en el Ulisses de James Joyce 
el monólogo interior revela una proyección innegable, es el simple recurso a esos 
procedimientos técnico-literarios el que es capaz de desvelar actitudes ideológicas 
sintonizadas con el código ideológico instaurado; en otros casos, es la circunstancia 
de recurrirse con insistencia, en una determinada práctica discursiva, a la represen- 
tación sirnbólica, 10 que puede remitir a significados ideológicos precisos, incluso 
antes de inquirirse cuáles sean 10s sentidos inherentes a esos simbolos. De acuerdo 
con estos principios, ha sido posible demostrar que la dinámica de la acción en nove- 
las de George Eliot y Thomas Hardy corresponde a motivaciones ideológicas preci- 
sas, enraizadas en el contexto social y cultural de la segunda mitad del siglo XIX 4 2  
y asi sutilmente reveladas, por medio de procedimientos (ritmo temporal, estructu- 
ración de la intriga, etc.) cuya eficacia ideológica exige, por otra parte, la labor de con- 
textualización y la correlación sígnica a que hicimos referencia. 
Estas indicaciones (que aquí valen sobre todo como propuestas operatorias) 
exigen dos observaciones: en primer lugar, debe aclararse que las virtualidades inter- 
pretativa~ expuestas no consienten generalizaciones abusivas; el hecho de que el 
soneto constituya una forma poética dotada de cierta consistencia técnico-literaria 
(sistemas métrico, estrofico, rimático, etc.) no obliga a encarar10 como signo ideoló- 
gico univoco, no s610 porque su utilización se consum6 en periodos distanciados cro- 
nológica y culturalmente (Renacimiento, Barroco, Neoclasicismo, Parnasianismo, 
(41) Es pricticamente a este dominio de lo subjetivo en la narrativa (y ciñéndose en especial 
a la esfera de lo valorativo) a lo que se limitan 10s esfuerzos de Ph. Hamon (cf. "Texte 
et idéologie", in Poétique, 49, Paris, 1982, pp. 112 SS.), en el sentido de detectar aque- 
Uo a lo que denomina el "efecto-ideologia" en el texto literario. Mucho m h  sistemitica 
y desarrollada, sobre todo en lo tocante a la descripción de 10s "lugares de inscripción" 
de la subjetividad en el lenguaje, es la obra de C. Kerbrat-Orecchioni, L'énonciation 
de  la subjectivité dans le langage, Paris, A. Colin, 1980 (cf. especialmente el cap. 2), que 
viene a confirmar elacuentemente las incidencias ideologicas que pueden caracterizar 
la elaboracibn subjetiva del lenguaje verbal. 
(42) Cf. Gillian Beer, "Plot and the analogy with science in later nineteenth-century nove- 
lists", in E. Shaffer (ed.), Comparative criticism, Cambridge, Cambridge Univ. Press, 
1980, pp. 131-149. 
etc.), sino también porque tal utilización puede tener motivaciones tan variadas 
como la pura imitación formal de finalidad lúdica, la creación del pastiche o la sim- 
ple fidelidad acritica a modelos de escuela en momentos de declinio artistico, moti- 
vaciones esas que una lectura ideológica no debe igríorar. En segundo lugar, esta sig- 
nificación connotada no elimina la necesidad de una confirmación de 10s vectores 
ideológicos insinuados, verificandose si 10s restantes signos ideológicos utilizados 
sintonizan con 10s vectores mencionados, contribuyendo asi a conferir al texto la 
cohesión y el carácter no aleatori0 que son la garantia de un cierto indice de cali- 
dad estético-literaria. 
Estamos, de este modo, en condiciones de concluir, con Ferruccio Rossi-Landi, 
que "una vez reconocido el caracter intirnamente lingiiistico de la ideologia, todo 
10 que sabemos acerca del lenguaje y de 10s demcis sistemas sknicos puede ser aplica- 
do conscientemente al estudio de las ideologías y a su desmistij?cacion. La ideolo- 
gia ya no se nos presenta como una nebulosa de sentimientos o ideas no expresadas 
sino como una estructura relativamente objetiva, en la que podemos excavar con ins- 
trumentos analíticos modernos" 3 .  
PRAGMATZCA ZDEOLOGZCA 
Una reflexión sobre la pragmática ideo/Ógica, en el contexto presente, se de- 
riva directamente de 10s términos en que hemob planteado la vigencia del código 
ideológico y el estatuto de sus signos, y no puede ser disociada de la m i s  amplia 
cuestión de la comunicación ideológica y de 10s factores que la propician. 
Afirma Emilio Garroni que "todo acto cultural (por ejemplo, un acto cog- 
noscitivo, incluso un acto practico o, en ciertas condiciones, una respuesta emoti- 
va) conlleva también inevitablemente una instancia valorativa social y por 10 tanto 
comunicativa: es impensable que la actividad cognoscitiva pueda desarrollarse de 
manera autónoma y especgica sin ser a la vez una actividad semiotica, como es impen- 
sable también que no haya una relación inversa entre actividad semiotica y actividad 
cognoscitiva. No se puede conocer si no se puede comunicar 10 que se conoce, ni 
se puede comunicar si no se conoce 10 que se comunica" 44. Pues bien, si atendemos 
al componente cognoscitivo que el discurso literario, en parte por su dimensión ideo- 
lógica, lleva consigo, fácilmente aceptaremos la necesidad de intentar precisar 10s con- 
tornos del proceso comunicativo inherente a la circulación literaria de la ideologia; 
por otro lado, tampoc0 la propia prictica literaria (en cuyo cuadro se inscribe, en 
este trabajo, el discurso ideológico) puede ser pensada al margen de una problemá- 
(43) F. Rossi-Landi, Ideologia, ed. cit., pp. 249-250. Notese que Rossi-Landi utiliza el adje- 
tivo "lingiiistico" para referirse de un modo general a 10s sistemas signicos de expresión 
verbal (cf. op. cit., p. 233). 
(44) E. Carroni,Bojecto de semiótica, Lisboa, Edi@es 70, 1980, p. 249. 
tica eminentemente comunicativa: ya la perspectivemos en 10s términos prioritaria- 
mente sociológicos perfilados por Robert Escarpit (con la inherente preponderan- 
cia de elementos técnico-comerciales, socioculturales y también estéticos e ideo- 
lógicos), ya la adscribamos estrictamente al ámbito metodológico de la semiótica, 
siempre nos enfrentaremos con problemas ligados al vasto dominio de la comunica- 
ción. Cuando I. Lotman, sintetizando en cierta manera la segunda de las Ópticas 
apuntadas, se refiere a la esencia de la comunicación artística, 10 hace en 10s siguien- 
tes términos: '%ur qu'un acte de communication artistique ait en general lieu, i1 
est nécessaire que le code de I'auteur et le code du lecteur forment des ensembles 
d'éléments structurels qui se croisent, -par exemple, que le lecteur comprenne la 
langue naturelle dans laquelle le texte est écrit. Les parties du code qui ne se croi- 
sent pas constituent précisément le domaine qui se déforme, se métisse, ou se recons- 
truit par tout autre moyen lors du passage de l'auteur au lecteur" 4 5  . 
De 10 citado se deduce que es inevitable una confrontación de códigos entre 
10s dos protagonistas de la relación comunicativa; esa confrontación adquiere, pues, 
un doble sentido: ante todo, se entiende en la acepción de cotejo de 10s sistemas 
de signos implicados en el acto comunicativo, pero puede entenderse también co- 
mo situación discretamente conflictiva, en la medida en que puede ser traducida por 
un intento de irnposición de códigos que el receptor se ve obligado a aceptar. Natu- 
ralmente estamos pensando sobre todo en el código ideológico y en la propensión 
impositiva que eventualmente venga a caracterizar su utilización. 
No hay que olvidar que las prácticas ideológicas se revisten de una considera- 
ble amplitud y que, sobre todo, recurren a instrumentos tentaculares y omnipresen- 
tes: desde el poder de 10s mass media hasta el discurso politico propiamente dicho, 
pasando por las manifestaciones culturales y artisticas mis diversas, todo nos ha- 
bla el lenguaje de la ideologia. Y a todos estos instrumentos (cuya dinamización 
presenta muchas veces procedimientos y objetivos similares a 10s de la pura activi- 
dad propagandística) es común un conjunt0 de problemas apoyados, en nuestra 
opinión, sobre dos ejes: el de la eficacia ideológica, considerada como objetivo úl- 
t i m ~  de todo discurso ideológico, y el de las estrategias que deberán ser privilegia- 
das para alcanzar tal desideratum. Por consiguiente, una reflexión sobre el discur- 
so literari0 en cuanto espacio de manifestación de la ideologia no podrá despreciar 
su dimensión pragmática, ya que la eficacia a la que aludimos s610 se entiende en 
función de una labor comunicativa que busca llegar al destinatario, sin olvidar que 
el impacto derivado de esa labor se liga esencialmente a la dimensión semántica pro- 
pia de todo mensaje de cufio ideológico. Por eso la comunicación ideológica debe 
ser relacionada con un problema que normalmente se plantea cuando están en causa 
cuestiones de tip0 interpretativo. . 
Como sabemos, todo mensaje estético constituye una propuesta abierta a so- 
luciones interpretativas que le son atribuidas por su receptor. Antes, sin embargo, 
(45) I .  Lotman, La structure du texte artistique, ed. cit. p .  58. 
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de reflexionar sobre las consecuencias acarreadas por esta noción, hay que precisar 
un aspecto en cierto modo primordial de esa abertura; el mensaje estético funciona, 
en efecto, como virtualmente abierto desde el punto de vista semántico, por consti- 
tuir el componente de un proceso concretado s610 por la irnplicación del receptor 
que, al descodificarlo, cierra el circuito de comunicación y abre el camino al ejer- 
cicio de una eficacia semántica que, en el momento de la enunciación, se encontra- 
ba apenas en un estadio de proyecto por viabilizar. 
Si insistimos fanto en esta faceta del problema es porque nos parece nece- 
sario subrayar, en función de 10 que mis adelante se expondrá, la figura de la enti- 
dad a la que se destinan 10s sentidos que han quedado en suspenso: "L'autore offre 
insomma al fruitore un'opera do finire no sa esattamente in qual modo l'opera po- 
rrri pur sempre la suo opera, non un'altra, e che alla fine del dialogo intetpretativo 
si sard concretada una forma che 2 sua forma, anche se organizzata da un altro in 
un modo che egli non poteva completamente prevedere: poiché egli in sostanza ave- 
va proposto delle possibilita gici razionalmente organizzate, orientate e dotate di 
esigenze organiche di sviluppo" 46. Estas palabras sintetizan perfectamente 10 que 
el autor llama la "poética de abertura", al mismo tiempo que revelan una especie 
de situación dilemática generada a partir del concepto rnismo de abertura defini- 
do en el fascinante ensayo al que nos estamos refiriendo. 
El sentido en el que Umberto Eco habla de la obra de arte como obra abier- 
ta se ve enriquecido, en el caso del lenguaje literario, por otros dos aspectos de su 
esencia estética, indisociables de la abertura descrita: la ambigüedod, afirmada y de- 
fendida por Wiiiiam Empson, según la cual 10s sentidos literarios no pueden ser ri- 
gidarnente definidos de manera unívoca, y la plurisignificación, o sea, la polisemia 
inherente al discurso literario, en este aspecto radicalmente distinto del cariz mono- 
sémico perseguido (aunque no siempre logrado) por otros lenguajes verbales 47. 
Sea cua1 fuere la designación preferida o 10s matices conceptuales perfilados, 10 que 
es indiscutible es que en ambos casos (y también en 10 concerniente a la abertura 
postulada por el teórico italiano) 10 que básicamente se cuestiona es la contextura 
semántica del discurso literario, 10 que no debe entenderse, sin embargo, como suge- 
rencia de desvalorización de 10s componentes específicamente técnico-literarios. 
De ahi que sea pertinente establecer una conexión entre la abertura, inspirada y fa- 
vorecida por el carácter multivoco del lenguaje literario, y el discurso idedógico 
en cuanto práctica centrada no sólo sobre premisas semánticas, sino también preo- 
cupada por su grado de penetración y eficacia en el destinatario. 
(46) U. Eco, Opera aperta, Milano, Bompiani, 1976, pp. 58-59. El texto citado respeta la 
segunda edición de la obra, publicada en 1967. 
(47) En la introducción a la segunda edición de Opera aperta, Umberto Eco confirma expli- 
citarnente esta proxirnidad, procurando ampliar la ambiguedad y la plurisignificación 
hasta 10s fenórnenos artisticos en general: "Se dovessimo sintetizzare l'oggetto delle 
presenti ricerche, potremo rifarci ad una nozione ormai acquisita da rnolde estetiche 
conternporanee: l'opera d'arte k un rnesseggio fondamentalmente ambiguo, una plura- 
liti d i  significati che convivono in un  solo significanti" (op., cit., p. 16). 
En nuestra opinión, la cuestión que hay que resolver es la de hasta qué pun- 
to la condición abierta de una obra literaria es capaz de afectar a su eficacia ideoló- 
gica o, desde otra perspectiva, en qué medida esta última restringe la libertad inter- 
pretativa asegurada en principio al destinatario. Porque hay que tener en cuenta 
que un discurso dotado de vigor ideológico no es un discurso inocente; pretende, en 
primera instancia, garantizar la vigencia de valores y principios que, si no son ya con- 
siderados como incontestables, a el10 aspiran recurriendo, precisamente, a la capa- 
cidad de insinuación del discurso literario. De este modo parece posible definir las 
relaciones entre abertura y eficacia ideológica en 10s términos de una razón inversa 
formulada del siguiente modo: cuanta mayor sea la abertura inherente al discurso 
literario, mis débil será su eficacia ideológica, justamente por ser muy amplio el 
margen de libertad interpretativa y ,  en consecuencia, la posibilidad también de es- 
capar al alcance de un adoctrinamiento asi puesto en causa; por otro lado, si el dis- 
curso literario enunciase con mucha transparencia las directrices ideológicas que 10 
orientan, su abertura disminuiria considerablemente al venir en cierto modo defini- 
dos e impuestos de partida 10s sentidos que hay que respetar en el acto de 
descodificación. 
Dos reservas importantes se imponen, sin embargo, a las anteriores afirma- 
ciones. En primer lugar, hay que sefialar que de 10 expuesto no se puede deducir 
la noción de que la &ertura elimina la dimensión ideológica del discurso literario; 
de hecho, no es ella la encausada, sino sólo su vigencia, es decir, el impacto de que 
disfruta en el destinatario en función del cua1 se produce el mensaje. En segundo 
lugar, por abertura no se puede entender una anarquia interpretativa que avale cual- 
quier propuesta de desciframiento semántico, por absurda que ésta sea; no debe 
olvidarse que, como observa Umberto Eco, la obra abierta no es una entidad caóti- 
ca o aleatoria, sino justamente una obra: "I1 dizionario, che ci presenta migliaia di 
parole con le quali siamo liberi di compowe poemi e trattati fisici, lettere anoni- 
me o elenchi di generi alimentari, t molto "aperto" a qualsiasi ricomposizione del 
materiale che esibisce, ma non 6 un'opera" 4 8 .  Esto significa que, como Eco sugie- 
re a propósito del teatro de Brecht, el perfil estructural de la obra constituye una 
directriz, incluso cuando está insinuada de forma muy sutil, capaz de delimitar 10s 
márgenes de abertura posible; desarrollando esta sugerencia, seremos llevados natural- 
mente a las conexiones que la abertura interpretativa mantiene con la dimensión 
discursiva de la obra literaria, como conjunt0 de dominantes técnico-literarias sus- 
ceptibles de determinar la eficacia ideológica a que nos venimos refiriendo. 
En cierto modo, esta cuestión abre la posibilidad de otro planteamiento del 
problema, teniendo en cuenta sobre todo el condicionamiento ejercido por el per- 
fil discursivo de la obra literaria sobre la abertura y, de forma mediata, sobre su efica- 
cia ideológica, en 10s términos de la relación de inversión descrita. Es sintomático 
(48) U. Eco. op. cit., p. 59 .  
que, al rastrear las primeras manifestaciones de la poética de la abertura, Umberto 
Eco cite a dos escritores, Verlaine y Mallarmé, cuyas afirrnaciones programáticas 
sitúan la creación literaria en el camino de una "poética de la sugestión"; y al ha- 
cerlo, implícitamente aconsejan la desvalorización de la dimensión denotativa del 
discurso literario, en benefico de sus virtualidades evocativas y de acuerdo con las 
coordenadas fundamentales de la estética simbolista. Pero más significativo aún 
es que, en el caso de Mallarmé, se cite como ejemplo extremo de abertura la "obra 
en movirniento" constituída por Le Livre, proyecto culminante y global cuyo prin. 
cipio constructivo básico consistia precisamente en la ausencia de una confjguración 
estructural rígida que impusiera al lector una via Única de lectura 4 9 .  Ahora bien, 10 
que en este contexto nos interesa destacar es que, después de poner en causa la men- 
cionada dimensión denotativa, la "poética de la sugestión" llega ahora a otro terre- 
no: el de la sintaxis, irrefutablemente afectada como ámbito dependiente de las 
opciones del escritor y susceptible de imponer al discurso una distribución particu- 
lar de sus elementos constitutivos. Es esta doble desvalorización la que permite 
articular otra relación de dependencia mis completa: de este modo, cuanto mis ri- 
gidas desde el punto de vista sintáctico (y transparentes desde el punto de vista se- 
mántico) sean las modalidades discursivas perfiladas, menor será su margen de aber- 
tura interpretativa y mayor, por consiguiente, su eficacia ideológica. Por otro la- 
do, en la medida en que se presente como discurso altamente fluido, en el plano 
sintáctico y semántico. el mensaje literario posibilitará opciones de lectura diversi- 
ficada~, pero vera afectada la posibilidad de imponer al destinatari0 rumbos ideo- 
lógicos precisos e irrevocables. De aquí puede deducirse además (y antes) de la con- 
veniencia de una reflexión acerca de la capacidad de afirmación ideológica de 10s 
géneros literarios, la necesidad de tener en cuenta el cuño argumentativo y obliga- 
torio de que se reviste el discurso ideológico, en función del ámbito en que ahora 
nos encontramos. 
3.3 Estudiando el discurso ideológico como actividad prirnordialmente incita- 
dora, Oliver Reboul 10 relacionó con 10s actos verbales tal como fueron descritos 
por J. L. Austin, para concluir que "i1 n'est jamis simplement illocutoire, et que 
l'essentiel est son effet perlocutoire" ' O .  Si el análisis llevado a cabo por Reboul 
adolece del esquematismo derivado de la aceptación rígida de las funciones del len- 
(49) C f .  U .  Eco, op .  cit . ,  pp. 47 SS. Jean Pierre Richard se refirio a este proyecto en 10s si- 
guientes terrninos: L'idee centrale en residait, on le sait, dans le projet d'une série d e  
lectures publiques, adrdssdes a un public restreint. Le lecteur, o u  plutbt lbpdrateur 
y devuit utiliser un nombre fixe d e  feuillets, e t ,  d e  lecture en lecture, reprendre chaque 
fois les memes puges, mais dans un ordre différent. Chaque disposition nouvelle y aurait 
provoqué I'apparition d'un nouveau sens, e t ,  lorsque tous les arrangements possibles 
auraient été rentés, le public se serait trouvd en possession d'une signification totale, o u  
absolue" (L'univers imaginaire d e  Mallarmé, Paris, Editions du  Seuil. 1961, p. 565). 
(50) 0. Reboul, Langage e t  idéologie, ed.  cit., p. 109. 
guaje jakobsonianas como matriz de reflexión, 10 cierto es que este análisis no deja, 
por otro lado, de dar valor al papel del destinatario en el proceso de comunicación 
ideológica. De aquí resulta que el discurso ideológico no puede ser pensado al mar- 
gen de una Óptica pragmática, sin olvidar, por otra parte, que semejante Óptica debe 
tener en cuenta el cuadro estético-literari0 en que se consuma la expresión de la 
ideologia. 
La orientación esbozada nos es sugerida por nociones ya anteriormente ad- 
quirida~: en primer lugar, por el conocimiento del carácter colectivo y social de toda 
practica ideológica, susceptible por el10 de convocar no s610 al sujeto que la desen- 
cadena, sino también a aquél/aquellos que motiva(n) su concretización, defipién- 
dose asi como objeto a alcanzar por la ya mencionada propensión incitadora del 
discurso ideológico; además, constituyéndose éste a partir de la productividad de 
un código especifico, es natural que sus signos susciten reflexiones inspiradas por 
su dimensión pragmática, o sea, por aquella que mis directarnente se refiere al ca- 
rácter obligatori0 y socialmente integrado del discurso ideológico. 
Desde que Charles Morris analizó la triple dimensión (semántica, sintáctica 
y pragrnática) de la semiosis, la descripción de sistemas de signos, de procesos de 
significación o de formulaciones discursivas no puede ignorar la estrecha articula- 
ción de 10s tres dominios referidos: 10 mismo acontece con el discurso ideológico, 
enriquecido en este contexto por el destacado papel que puede verse obligado a 
desempefiar el destinatario que 10 aprehende. Por elio, parecen aplicarse sobre to- 
do a su enunciación y activación social afirmaciones como las que Morris lanzó en 
el Congreso Internacional de Filosofia de las Ciencias (Paris, 1936): "Du berceau 
au tombeau, du lever au coucher, l'individu contemporain est soumis a un feu inin- 
terrompu de signes par lesquels les autres personnes poursuiverrt leurs vistes. On 
lui dit ce qu'il doit croire, ce qu'il doit approuver ou désapprouver, cs qu'il doit 
faire et ne pas faire. S'il n 'y prend garde, i1 deviendra un robot dirige par des sig- 
nes, passifdans ses opinions, ses jugements, son a c t i ~ i t k " ~ ~  . 
La descodificación de 10s signos ideológicos se traduce, pues, en urla diná- 
mica de acción y reacción (desde la vigencia del código hasta su impacto sobre el 
destinatario), reflejándose en la segunda la situación psicológica y social que carac- 
teriza el punto de llegada del discurso. Cuando éste obedece a las determinaciones 
estéticas y socioculturales propias del lenguaje literario, es obvio e inevitable que esa 
vinculación artística se proyecte sobre la relación comunicativa, condicionando 
no s610 las estrategias discursivas que genéricamente rigen la expresión de la ideolo- 
(51) Citado por Herbert Brekle, Sémantique, Paris, A. Colin, 1974, p. 82. A estas palabras 
no es ajeno el contenido de un texto basico de Morris, practicamente contemporaneo 
del citado, en el cua1 se declara que ''qualquer coisa é signo Única e exclusivamente quan- 
d o  interpretada por um intérprete como signo de algo, e uma tomada de conhecimento de 
qualquer coisa s6 é interpretante na medida em que é evocada por algo que funciona como 
signo" ("Fundamentos da teoria dos signos", in J. J. Nattiez (ed), Probie~nas e métodos 
de  semiologia, Lisboa, Ediq6es 70, 1978, p. 35. 
gia, sino también sus repercusiones a nivel pragmático; esto significa, por tanto, 
que la pragmática ideológica, tal como la analizamos, no puede ser planteada al mar- 
gen de la funcionalidad estético-literaria que le es inherente. Por eso, cabe aquí 
invocar las limitaciones (y también las sugestiones) de una descripción de la prag- 
mática textual operada en términos predominantemente lingiiisticos. 
Como afirma Teun A. Van Dijk, "le contexte pragmatique se compose de 
tous les ,facteurs psychiques et sociaux qui déterminent systématiquement l'adé- 
quation des actes de langage. Ce sont entre autres le savoir, les désirs ou la volon- 
té, les prkférences et les jugements des usagers de la langue et d'autre part.leurs rela- 
tions sociales (par exemple, relation d'autorité et d'amitié)" '. Sólo que, por un 
lado, el texto literari0 no constituye un acto de lenguaje cualquiera, y, por otro 
lado, esta definición del contexto pragmático no aclara suficientemente, a nuestro 
juicio, el peso relativo de 10s componentes de orden ideológico. Digase en honor a 
la verdad que el mismo autor habia intentado ya, de forma por 10 demás poc0 con- 
vincente, profundizar sobre estos dos aspectos cuando, en otro momento, habia 
afirmado que "in communication a speech act is intended to interfere in the (in- 
ter-) actions -present or future- o f  the hearer, or the speaker with respect to the 
hearer (as in promises). This interference, it was argued, is indirect and possible on- 
[v 'via' the internal states o f  the hearer, so that the primaiy intended effect of a 
speech act is the interference in the S-world o f  the hearer, i. e. in his system of sys- 
tems of knowledge, belief, intention, wants and eval~at ion"~ 3 .  
Tal vez se pueda poner de manifiesto en este ultimo "sistema de sistemas" 
la vigencia de 10 ideológico, vigencia que, sin embargo, no aparece suficientemente 
explicita, en el sentido de señalar que la interferencia en el univers0 del receptor 
es debida, en gran parte, al vigor de 10s signos ideológicos, sin el cual cualquier acción 
de tip0 obligatori0 resulta irrremediablemente debilitada y desprovista de un compo- 
nente de irlnegable dimensión social. Por otra parte, el texto de Van Dijk carece 
de una pormenorización teórica que analice la peculiaridad estratégica de la prag- 
mática ideológico-literaria: cuando describiamos algunos signos ideológicos, acentuá- 
bamos que su eficacia no se consuma prescindiendo de una elaboración discursiva 
que, desde la configuración del personaje hasta 10s procedimientos connotativos, 
pasando por la expresión de la subjetividad o por la simbolización, acaba por pri- 
vilegiar modos de manifestación normalmente mediatos, por medio de soluciones 
y elementos técnico-literarios que de algún modo ocultan 10s sentidos vigentes, reti- 
rándoles el vigor pragmático propio, por ejemplo, del discurso juridico o del politico. 
Esto significa, por tanto, que la postulación de una pragmática ideológica 
(52) Teun A. Van Dijk, "Le texte: structure et fonctions. lntroduction élémentaire a la scien- 
cc du textc", in A. Kibddi Vaga (ed.), Théorie de la littérature, Paris, Picard, 1981, p. 81 
Cf. también Text and context. Explorations in the semantics and pragmatics of discour- 
se, London/New York, Longman, 1980, pp. 189 SS. y 205 SS. 
(53)  Teun A. Van Dijk, "Pragmatics and poetics", in Teun A. Van Dijk (ed.), Pragmatics of 
lanpage and literature, Amsterdam, North-Holland Publishing Company, 1976, p. 41. ' 
en el cuadro de una discursividad estético-literaria conduce a la aceptación de una 
noción impuesta por 10s condicionamientos que la rodean: la de que la implicación 
del destinatario se lleva a cabo normalmente de manera sinuosa, lo que puede llevar 
a una cierta debilitación del peso pragmático del discurso; pero esto no autoriza a 
subestimar la importancia de ese destinatario, ya sea encarado de forma abstracta 
y puramente funcional, ya sea perspectivado como modelo de cooperación comu- 
nicativa previsible por el sujeto de la enunciación 4, ya sea (y esta es la Óptica que 
aquí mis nos interesa) explícitamente relacionado con un contexto social al que no 
podemos sustraernos, so pena de dejar en la ignorancia un importante factor cons- 
titutivo del proceso de comunicación ideológica: "En effet, l'énonciation est le pro- 
duir de I'interaction de deux individus socialement organisés et, meme s'il n'y a pas un 
interlocuteur réel, on peut substituer a celui-ci le représentant moyen du groupe social 
auquel appartient le locuteur (...). La situation sociale la plus inmédiate et le milieu 
social plus large déterminent entierement, et cela de I'intérieur, pour ainsi dire, la 
structure de l'énonciation" . 
Si hubiera alguna duda sobre el papel destacado del destinatario, o sobre el 
peso de la dimensión pragmática de la semiosis estético-ideológica (teniendo siempre 
en cuenta su especificidad), bastaria que recordásemos situaciones concretas de co- 
municación literaria en las que esa relevancia puede ser claramente atestiguada: cuan- 
do el escritor puede prever cuál será su receptor inmediato -situaciÓn que no anula, 
desde luego, la posible perennidad de la obra artística-, la vigencia del código ideo- 
lógico acaba por verse afectada en grado y de modo adecuado a las circunstancias 
(54) Esti en el primer caso la concepción seghn la cua1 "le percepteur auquel lbeuvre s'adre- 
sse n'est pas une personne concrP.te, i1 est donné et réclamé par I'oeuvre elle-mhe, c'est 
une norme, un idéal, inhérent d l'oeuvre" (Miroslav Cervenka, "L'oeuvre littéraire en 
tant que signe", in Change, 10, Paris, 1972, p. 208). Por su parte, Umberto Eco afirma 
que el autor 'Brevedera un Lettore Modelo capace di cooperare allhttualizzazione tes- 
tuale come egli, Ihutore, pensava, e di muoversi interpretativarnente cosí come egli si 
6 mosso generativamente (...I. Dunque prevedere i1 proprio Lettore Modelo non signi- 
fica solo "sperare" che esista, significa anche muoverse i1 testo in modo da costruirlo" 
(Lector in fabula, Milano, Bompiani, 1979, pp. 55 y 56). 
(55) M.  Bakhtine, Le marxisme et la philosophie du langage, ed, cit., pp. 123 y 124. Las 
afmaciones citadas reflejan la importancia que las teorias bajtinianas confieren a la 
dinimica inter-individual y social del discurso, dinimica esa reafirmada en otro texto 
citado por Todorov: "On ne peut attribuer le discours au seu1 locuteur. Lhufeur {le 
locuteur) a ses droits, et en ont aussi ceux dont les voix résonnent dans les mots trou- 
vés par Iúuteur (puisqu'il n 'existe pas de mots qui ne soient d personne)" (Apud T .  To- 
dorov, Mikhail Bakhtine: le principe dialogique, ed. cit., p. 83). Por su parte, Herman 
Parret caracteriza las "estrategias pragmiticas" teniendo en cuenta en parte su dimensión 
translinguistica y social: "L'idée sous-jacente de ma caractérisation du réseau de stra- 
tégies pragmatiques est liée d une certaine vue intérgrée et dialectisante incorporant 
I'homme, son monde et son discours.( ...) Que les stratégies soient translinguistiques 
et non pas 'para-finguistiques" signifie que non pas fe contexte mais la relafion du con- 
texte au fragment discursif est objet primaire de la reconstruction pragmatique" ("Les 
stratégies pragmatiques", in Communication, 32, Paris, 1980, pp. 252-253). 
(selección de signos, claridad u obscuridad de manifestación, opciones discursivas, 
subestimación o hipertrofia de 10s sentidos ideológicos, etc.). Pensamos, por ejem- 
plo, en Gil Vicente escribiendo para la corte quinientista portuguesa, con las limi- 
taciones (y complicidades) de carácter critico e ideológico que se derivan con fre- 
cuencia de dicha situación; pero podríamos evocar tanibién prácticas literarias como 
la poesia cortesana de circunstancias, motivada y condicionada por una situación 
de comunicación muy definida y poc0 dotada de poder transhistórico, o como el 
realismo socialista (también en cierto modo una literatura de circunstancias), orien- 
tado hacia soluciones discursivas inequívocamente interesadas en actuar sobre el 
destinatario, dejando, a tal fin, transparentar con toda nitidez 10s soportes ideoló- 
gicos que 10 inspiran. 
Por otra parte, 10s escritores no dejan de reflexionar con frecuencia sobre 
las responsabilidades a las que se enfrentan en su relación con el lector, así como 
sobre 10s limites propios de dicha relación. Es justamente por su conciencia de las 
mencionadas responsabilidades por 10 que Augusto Abelaira declara que "um born 
romance, um romance rico, e' aquele que, dirigindo-se aos problemas concretos do 
leitor, qfectivamente Ihe rouba a tranquilidade, revela (embora de forma indirecta) 
o desencontro existente entre o que cada urn cre^  que deveria fazer e o que cada um 
~faz  (ou nrio faz)"; y Robbe-Grillet, en una declaración ya citada aquí, observa: "Je 
suis habitué a ce qu 'on me lise mal et, de plus, l'oeuvre n'étant pas un objet de vé- 
rité, je ne peux pas moi-me^me songer a imposer une bonne lecture, excluant toutes 
les autres" 5 6 .  Se trata de afirmaciones en principio divergentes (por creer Abelai- 
ra en las virtualidades pragmáticas de la obra, al paso que Robbe-Grillet nota 10s des- 
vios que pueden afectar a la comunicación literaria), pero al final convergentes, al 
menos en dos cuestiones para nosotros cruciales: en el reconocimiento no s610 de 
la necesidad del lector como término insustituible del proceso comunicativo, sino 
sobre todo en la aceptación de la noción de que la suerte y el destino de la obra 
literaria (incluyendo obviamente el vigor ideológico que eventualmente reivindique) 
dependen fundarnentalmente del eco que sus propuestas encuentren en la esfera 
del destinatario. Por eso mismo la pragmática ideológica del discurso literari0 no 
dispensa una reflexión acerca de la propensión argumentativa que caracteriza al dis- 
curso ideológico. 
La necesidad de la mencionada reflexión se deriva, en primera instancia, de 
10s términos en que, en este contexto, nos hemos referido al discurso ideológico: 
encuadrado en una discursividad de tip0 estético-literari0 y sujeto a su peculiaridad, 
implica una pragmática adecuada a esa funcionalidad; por tal circunstancia, hay 
que considerar que 10s objetivos de eficacia ideológica muchas veces inherentes al 
(56) Respectivamente: A. Abelaira, "Prefacio para todas as improviveis ediq6es futuras escri- 
to a prop6sito da segunda ediqgo", Os Desertores. 3a ed., Amadora, Bertrand, 1971. 
p. 14: A. Robbe-Grillet, entrevista a Le Monde de 22-9-78. 
discurso literario son dirigidos por una ertrategia argumentativa, en un sentido pró- 
ximo al sugerido por Wolfgang Iser cuando observa que "rhe strategies organize both 
rhe material of the text and rhe conditions under which that material is to be commu- 
nicated. They cannot therefore be equated exclusively with 'representation' or with 
'effect: but, in fact, come into operation at a point before these tems are or can 
be relevant. í'ñey encompass the immanent structure of the text and the acts of 
comprehension thereby triggered off in the reader" ' . 
Digamos ya que esta cuestión cabe en el ámbito generico (mas no por eso 
menos polémico) de la producción artística entendida como actividad imperativa. 
Se dice que el arte es una forma de intervención politico-social, cuando se acepta 
la posibilidad de que una manifestación artistica no s610 perfile una orientación 
ideológica (ya sabemos que todo arte es ideológico, incluso cuando pretende situar- 
se en las antípodas de este principio), sino sobre todo cuando intente actuar sobre 
el destinatari0 y el mundo que 10 rodea; como puede comprenderse, esa función 
imperativa va estrechamente ligada a la ideologia, encarada así como motor y fac- 
tor primordial de una práctica persuasiva. Son las estrategias de la persuasión las 
que pueden variar y optar por disfraces mis o menos sutiles, capaces de asegurar 
el compromiso entre la eficacia y la preservación de la especificidad artística: a este 
propósito, nos parece oportuno citar una declaración de Arnold Hauser que, no 
conformándose con afirmar que "la ideologia tacita y velada, el opiáceo oculto y 
el veneno secreto desarrnan y tienen un efecto insospechable", invoca también el 
testimonio de Engels, según el cua1 "10 tendenciosa debe nacer naturalmente del 
contexto y de la accicín y no ser demasiado explícitamente dec la rad^"^ 8 .  
A partir de estas nociones generales (aquí recordadas como premisas ya ad- 
quirida~) nos compete analizar el carácter argumentativo del discurso ideológico- 
literario, como inclinación capaz de suscitar dos lineas de investigación teórica de- 
finida~: la que se refiere a las ideologias particulares que fomentan el mencionado 
carácter argumentativo, utilizándolo de acuerdo con sus principio axiológicos propios, 
y, por otro lado, la que aborda el problema de 10s géneros literarios, en cuanto solu- 
ciones discursivas variablemente ajustadas a las exigencias persuasivas de cada ideo- 
logia y periodo literario . 
Las relaciones entre la argumentación y el discurso literario son tan viejas 
como las que ligan la retórica a la literatura. Como se sabe, el carácter figurativo 
de la segunda (componente no decisivo, pero en cualquier caso relevante para la 
definición de una especificidad estético-literaria) constituye un dominio de ornamen- 
tación (elocutio: ornare verbis), precedido, en el vasto y complejo ámbito de la téc- 
(57) W. Iser, The Act o f  ~ i a d i n g .  A Theory o,f Aesthetic Response, Baltimore/London, The 
Johns Hopkins Univ. Press, 1980, p. 86. 
(58) A. Hauser, "Propaganda, ideologia y arte", in C. Lukacs et alii, Literatura y sociedad, 
Buenos Aires. Centro Editor de América Latina. 1977. pp. 86 y 88. 
nica retórica, por otras dos fases: la inventio y la dispositio. Son estas las que de 
manera especial nos interesan, ya que podemos reencontrar en el discurso literari0 
ecos distanciados de su vigencia. 
Asi, correspondiendo a la primera el descubrimiento de argumentos a expo- 
ner, le competia prirnordialmente abrir "dois grandes caminhos: um lógico, outro 
psicológico convencer e comover. Convencer (fidem facere) requer uma aparelha- 
gem lógica ou pseudológica, chamada comummente Probatio (dominio das "Pro- 
vas"): pelo raciocini0 se faz urna violencia justa ao espirito do ouvinte, cujo carac- 
ter, disposi@es psicológicas, na"o 60 considerados: as provas possuem forca pró- 
pria. Comover (animos impellere) consiste, ao contrario, em pensar na mensagem 
probatória, nzo em si, mas segundo o destinatario, segundo o humor de quem a deve 
receber, consiste em mobilizar provas subjectivas, morais" '. Por su parte, la dis- 
positio se traduce en la ordenación de 10s varios componentes del discurso, con vistas 
a un proceso de desarrollo esencialmente argumentativo, proceso que comprendia 
una sección demostrativa (narratio y confirmatio) introducida por el exordi0 y cerra- 
da por el epilogo '. 
Como se ve, se remonta a la técnica retórica (y en especial a su utilización 
en el sentido de la construcción de un discurso de finalidad oratoria) la importancia 
de dos elementos a 10s que ya hicimos referencia anteriormente. Uno de esos ele- 
mentos es el destinatario del discurso ideológico, incluído por 10 menos implicita- 
mente en su enunciación, en cuanto entidad vulnerable a la dimensión pragmática 
del signo; por otro lado, con la dispositio se sugiere la valoración de una estrategia 
discursiva de incidencia sintáctica y de elaboración deductiva. Pero si recordamos 
10 dicho a propósito de la relación sintaxislabertura (sobre todo en cuanto a las ina- 
gotables virtualidades interpretativas de mensajes dotados de reducidas constriccio- 
nes sintácticas), observaremos que de la relativa rigidez sintáctica suscitada por la 
dispositio resulta no solo un encadenamiento que propicia una aprehensión deduc- 
tiva, sino también la consecuente eficacia imperativa provocada por las restrictivas 
opciones interpretativas que tal discurso permite; en sintonia con 10 expuesto y con 
la propuesta de una "pragmática integrada", Oswald Ducrot desarrolla una teoria 
del discurso argumentativo basada en la noción de que "la valeur argumentative 
d'un énoncé nkst pas seulement une conséquence des informations apportées par 
lui, mais la phrase peut comporter divers morphdmes, expressions ou tournures qui, 
(59) R .  Barthes, "A retórica antiga", in J. Cohen et alii, Pesquisas de retorica, Petrópolis, 
Vozes, 1975, p. 184. La pertinencia de esta bifurcación es confirmada por 10s térmi- 
nos en que Lausberg define la inventio: "Acto de encontrar pensamentos (res) adequa- 
dos (aptum) a matéria, conforme o interesse do partido representado (utilitas causae), 
pensamentos que servem como instrumentos intelectuais e efectivos para obter, pela 
persuasüo do juiz, a vitória do partido representado" (H. Lausberg, Elementos de retbri- 
ca literaris, Lisboa, Fund. Calouste Gulbenkian, 1966, p. 91). 
(60) C f .  R. Barthes, IOC. cit., pp. 205 SS., H. Lausberg, op, cit., pp. 95 SS., y Kurt Spang, Fun- 
damentos de retÓril.a, Pamplona, Ed. Univ. de Navarra, 1979. pp. 67-68. 
en plus de leur contenu informatif, servent a donner une orientation argumentati- 
ve a l'énoncé, a entranier le destinataire dans telle ou telle direction" 6 '  . 
El enraizamiento de la argumentación en la retórica se desarrolla moderna- 
mente en el seno de la teoria de la comunicación y se prolonga en el ámbito de la 
producción literaria, entendida como acto esencialmente comunicativo e incluyen- 
do ademas componentes ideológicos en si  mismos dotados de intención imperativa. 
Asi sucede cuando Jakobson describe seis funciones del lenguaje y entre ellas inclu- 
ye una función conativa centrada sobre el destinatario; y se esté o no de acuerdo 
(por esquematismo excesivo, por aislarniento artificial de factores comunicativos, 
por aleatoria creación de funciones o por cualquier otra razón) con esa descripción, 
el hecho es que dicha función conativa retoma y valora la posibilidad de, a través 
del discurso, interferir en la esfera de acción de quien 10 asimila. Del mismo modo, 
una definición reciente que a f m a  que "argumenter, c'est agir sur ces vérités partie- 
lles en vue de les renforcer ou de les diminuer, en essayant de valoriser ou de déva- 
loriser les signifcations qui leur sont assocites" 6 2  coloca entre paréntesis el proble- 
ma de la verdad o de la falsedad difundida por el discurso, para realzar prioritariamen- 
te su capacidad de acción sobre un destinatario al que es licito integrar en un comple- 
(61) 0 .  Ducrot, Les échelles argumentatives, Paris, Ed. de Minuit, 1980, p. 15. La "pragmá- 
tica integrada" sugerida por Ducrot se basa en el rechazo de la oposición entre la dimen- 
sión semántica y la pragmática propiarnente dicha: ''I2 est donc impossible de dire (...I 
que la pragmatique travaille sur les résultats de la semuntique. En fait, elle doit travai- 
ller directement sur la shucture syntaxique de l'énoncé" (Jean-Claude Anscombre y 
O. Ducrot. "L'argumentation dans la langue", in Langages, 42, Paris, 1976, p. 8); cf. 
también F. Récanti, "Le developpement de la pragmatique" y O. Ducrot, "Les lois de 
discours" in Langue frangaise. 42, Paris, 1979, respectivamente pp. 8 SS. y 27 SS.; C. Ker- 
brat-Orecchioni, L'énonciation de la subjectivité dans le langage, ed. cit., pp. 196 SS.; 
H. Parret, "Les strategies pragmatiques", in loc. cit., pp. 256-258. 
(62) G.  Vignaux, "Enoncer, argumenter: epérations du discours, logiques du discours", in 
Langue Francaise, 51, Paris, Mai de 1981, p. 96. Elaborada pensando en el impacto del 
discurso argumentativo sobre el destinatario, la definicion citada recuerda la diferen- 
cia entre demostracion y argumentación establecida por Ch. Perelrnan y L. Olbrechts- 
Tyteca: "Quand i1 s'agit de démonstrer une proposition, i1 suffit dindiquer a I'aide de 
quels procidés elle peut étre obtenue comme derniPre expression d'une suite déducti- 
ve dont les premiers élérnents sont fournis par celui qui a construit le systime axioma- 
tique a l'intérieur duquel on  effectue la démonstration (...) Mais quand i1 s'agit d'ar- 
guttlerrter, J'irijluer au rnqyrri du dhcours sur l'intensité d'adhésion d'un auditoire d cer- 
taines thPses, i1 nést plus possible de négliger complttement, en les considPrant comme 
irrelevantes, les conditions psychiques et sociales d défaut desquelles l'argumentation 
serait sans objet ou sens effet. Car toute argumentation vise 2 l'adhésion des esprits et, 
par le fait mime,  suppose d'un contact intellectuel"; y mis adelante: "Une argurnenta- 
tion efficace est celle, qui réussit ri accroitre cette intensité d'adhésion de fafon a déclen- 
cher chez les auditezrrs l'action envisagke (acfion positive ou  abstention), ou du moins 
d créer, chez eux, une disposition d l'action, qui se manifestera au moment opportun" 
(Trairé de l'argumentation. La nouvelle rhétorique, 3a ed., Bruxelles, Ed. de I'Univ. 
de Bruxelles. 1976. pp. 18 y 59). 
jo juego de dimensión social: "On peut (...) envisager l'argumentation, non cornme 
urte stnicture forntelle close ou comme une interaction de nature psychologique 
entre deux locuteurs individuels, mais comrne un cas particulier d'interaction socia- 
le, unc ,fornte specifique d'énonciation, ou, dans des discours, se construisent des 
representations mais aussi des rapports de forces a travers des processus de contró- 
le, de tra~zsformations, bref tout ce qui constituc une pratique sociale" 3 .  
Pero la literatura es, como se sabe, una práctica de contornos sociales muy 
defiiidos; además de eso (y también en esa medida) le cabe una función de afirma- 
ción ideológica mis o menos patente según 10s casos, pero nunca por completo des- 
vanecida. Es natural, pues, que la encaremos como actividad capaz de privilegiar 
estrategias discursivas de tip0 argumentativo, a cuya vigencia contribuyen diversos 
factores que deberemos analizar, entre otras cosas por afirmarse como responsables 
directos del éxito o fracaso de las mencionadas estrategias discursivas. 
Antes de hacerlo, conviene acentuar que las prácticas literarias en las que 10s 
mencionados factores actúan de forma más notoria son aquellas a las que habitual- 
mente se reconocen intenciones de interés sociocultural. Pero no nos parece nece- 
sario ceñir tales prácticas al reducido ámbito de la literatura comprometida, como 
Jean-Pau1 Sartre la definió, llamando la atención sobre la apelación al lector que to- 
da obra literaria constituye; en un sentido amplio, comprometida es también una 
moralidad vicentina o una novela naturalista de tesis, porque en ambas se concre- 
ta ese proyecto de hacer que un cierto mensaje normalmente de contomos ideol6- 
gicos, transcienda 10s n~árgenes del texto y alcance a su destinatario. Y es por pre- 
tender, en Última instancia, demostrar la pertinencia del referido mensaje ideológico 
por 10 que tales prácticas recurren, velada o transparentemente, a procedirnientos 
de tip0 argumentativo. Por otro lado, en ciertos periodos literarios, la finalidad 
persuasiva se hace mis evidente que en otros; no es casual que tales periodos (por 
ejemplo, el Naturalismo o el Neorrealismo) sean normalmente aquellos a 10s que 
se reconocen innegables y visibles vinculaciones ideológicas: sucede que, por ese s610 
hecho, es inevitable que en ellos las prácticas literarias asuman el carácter argumenta- 
tivo exigido por la demostración de principios ideológicos precisos. Contrariamen- 
te (y lógicamente), la literatura que se pretende anti-ideológica, como la parnasia- 
na, desprecia procedimientos que den relieve a la argumentación, dispensable in- 
clusa por motivos socioliterarios: nos referimos al alejamiento deliberado del ar- 
tista en relación con el destinatario, entidad de capital importancia en cualquier 
discurso de intencionalidad persuasoria. 
3.5 En función de estas premisas, fácdmente se aceptará la necesidad de definir 
factores justificatives del carácter argumentativo de las prácticas ideológicas. 
En primer lugar, 10 que en este sentido se apunta es el carácter verbal y es- 
tético-discursivo del discurso literario; de hecho, si recordamos 10 dicho a propósi- 
to de la retórica, disciplina que en el discurso y por el discurso ejerce sus preceptos 
(63) Marianne Ebel y Pierre Fiala, "La situation d'bnonciation dans les practiques argumen- 
tatives". in Langue Francaise, 5 1, p. 54. 
técnicos, no es desatinado admitir que también el discurso literario sea permeable 
a 10s procesos argumentativos que allí encontrábamos, hipótesis reforzada por las 
concebidas relaciones histórico-culturales que caracterizan 10s dos dominios. Pero 
la discursividad estético-literaria nos interesa también en otro aspecto y es que se 
traduce en un eje sintagmático de sucesividad de elementos, en cierta medida homó- 
logo de otro discurso: el resultante del acto de discurrir, en cuanto proceso de ra- 
c iocini~  que implica el paso, por encadenamiento lógico, de un elemento a otro, 
privilegiando una adquisición de conocimientos anti-intuitiva. Y siendo asi, la dis- 
cursividad literaria reune también condiciones para fomentar la dinámica deducti- 
va inherente a la práctica argumentativa. 
Otro factor a tener en cuenta es el que se refiere al estatuto del destinatario 
del discurso literario, que se revela como una entidad en principio situada en una 
posición de expectativa con relación a 10 que por el discurso le es comunicado; pero 
esa expectativa s610 es saciada si se respeta la dinárnica de sucesividad a que antes nos 
hemos referido, esto es, siguiendo el destinatario el desarrollo sintagmático del dis- 
curso literario y, naturalmente, el despliegue argumentativo eventualmente plasmado 
por ese desarrollo. Se puede empezar a leer una novela policíaca por el Último capi- 
tulo, pero eso no coiresponde a una revocación absoluta de la sucesividad del discur- 
so. ante todo porque, incluso en ese último capitulo, la lectura no deja de hacerse 
de izquierda a derecha y de arriba a abajo (a menos de que se trate de escritura ara- 
be o china ...); pero mas allá de eso, la recuperación de la lógica interna de la intriga 
y de su posible propensión argumentativa exige que el lector respete la sintagmáti- 
ca restante, o 10 que es 10 mismo, restaure el movimiento consecutivo del discurso: 
con artificios mis o menos sofisticados, éste constituye siempre el vehiculo de acce- 
so a la mencionada lógica interna. 
El estatuto del destinatario puede, sin embargo, ser perspectivado también 
desde una Óptica sociocultural que igualmente atestigua su disponibilidad para ser 
sometido a una argumentación de contornos ideológicos eilcuadrada en un discurso 
literario. No se olvide que la relación autor-lector viene muchas veces marcada por 
la vigencia de situaciones culturales muy diversas, con las consecuencias psicológicas 
que de el10 se derivan; de hecho, normalmente (pero no, claro esta, obligatoriamen- 
te) el lector constituye una entidad tacita o declaradamente convicta de la superio- 
ridad del escritor: de éste proviene no s610 el placer del texto, sino también 10s ele- 
mentos informativos que concurren para una promoción sociocultural habitualmen- 
te reconocida como adquisición facilitada por el fenómeno literario. Ahora bien, 
siendo asi, es natural que el ascendiente de que dispone el escritor le confiera no só- 
10 ia autoridad, sino también 10s instrumentos técnicodiscursivos para llevar a buen 
término una practica argumentativa de finalidad imperativa; el escritor quiere conven- 
cer y con frecuencia acaba incluso por transformar (o deformar ...) el perfil ideoló- 
gico, ético y afectivo de su destinatario. 
Pero mis allá de 10s dos referidos, otros dos factores asumen para nosotros 
una especial importancia, por el peso que pueden llegar a adquirir; por eso merecen 
un tratamiento especial, que ahora tan s610 introduciremos. Uno de esos factores 
interfiere directamente en la configuración discursiva del mensaje literario: nos re- 
ferimos a las opciones de género literario, susceptibles de infundir en el discurso 
estatutos de representación muy variados, que van desde la dinámica temporal de 
la pura narración hasta el estatismo contemplativo de un poema lirico. Pero ese 
estatuto de representación (en cierto modo relacionado con la extensión material 
de la sintagmática enunciada) se adecua de forma desigual a las exigencias de la ar- 
gumentación, condicionando asi su eficacia: para dar una pálida idea de las conse- 
cuencias que del hecho pueden extraerse, bastará recordar la polisemia que afecta 
al propio término argumento que remite, por un lado, a la esencia de la argumenta- 
ción y que, por otro lado, constituye un elemento fundamental de la narrativa, asi 
denominado sobre todo en la cinematográfica, pero sinónimo, en la literatura, de 
términos como enredo o intriga. Y esta sugerencia nos alerta ya sobre la posibili- 
dad de encontrar en la opción narrativa un factor decisivo para la concreción de un 
discurso susceptible de traducir una formulación de tip0 argumentativo. Lo que 
viene, por otro lado, a concordar con la dimensión pragmática que caracteriza tam- 
bién a la ficción narrativa, en cuanto práctica contractual necesariamente inmersa 
en una concreta situación histórica y social: Rainer W arning, en el cuadro teórico- 
metodológico de la estética de la recepción, acentuó con particular agudeza esa di- 
mensión pragmática al observar que "s'il est exacte que tout jeu comporte son propre 
sérieux. cela doit Etre vrai aussi pour le discurs joué, pour la fiction littéraire. Le 
discours fictionnel n'est pas un discours de consommation, mais cela ne veut pas dire 
qu'il est inutile. L 'opposition ici n'est pas consommation us non-utilisation, mais 
plutdt consommation us réutilisation" 64 . 
Además, un últirno factor de peso considerable 10 constituye, en este con- 
texto, el substrat0 ideológico particular que informa el discurso literario. En otras 
palabras, puede decirse que cada ideologia en si, por 10s principios axiológicos que 
postula y por las orientaciones metodológicas que insinúa, interfiere en el proceso 
argumentativo, determinando su grado de eficacia; s610 que (y es éste, para noso- 
tros, un aspecto crucial de la cuestión) esa interferencia no se consuma de forma 
arbitraria o aleatoria, sino estrechamente relacionada con la dinámica discursiva 
perfilada y acabando por conducir a una precisa opción de género, ya que sistemas 
ideológicos de extracción idealista, determinista o marxista contienen en si mismos 
directrices y sugerencias de elaboración sintagmática diversamente orientadas para 
poderse ajustar a las exigencias de un discurso de carácter argumentativo. Por eso, 
ideologia y géneros literarios no pueden ser disociados cuando se trate de analizar 
un discurso ideológico particular, y por eso también se nos impone discernir, en 
un sistema ideológico concreto y que es el que preside la literatura neorrealista, las 
motivaciones que conducen a soluciones discursivas ajustadas a la obtención de un 
indice elevado de eficacia imperativa. 
(64) R. Warning, "Pour une pragmatique du discours fictionnel", in Poétique, 39, Paris, 1979, 
p. 335. NÓtese que estas paiabras de R. Warning son tributarias, por un lado, de las te- 
sis defendidas por Lotman, segun las cuales el texto de ficcibn constituye una mode- 




La vida y muerte de Herodes, comedia semi-bíblica de Tirso, ha sido tradicio- 
nalmente rechazada por 10s criticos, que hacen referencia a la endeblez de su cons- 
trucción y a su aparente falta de unidad, al tiempo que la condenan por la yuxtapo- 
sición de 10s diferentes elementos sagrados y profanos que contiene '. Adoptando 
una postura algo diferente, sin embargo, el tirsista francés Serge Maurel sugiere que 
la obra tiene "une cohérence interne faite d'échos, de correspondances secrMesW '. 
En este estudio se propone que la obra está elaborada en torno a un tema central 
que le presta unidad y significación moral. 
Las circunstancias del amor tempestuoso y trágico de Herodes por su esposa 
Maria se encuentra documentadas en las obras del historiador Flavio Josefo (Las an- 
tiguedades judias, XV y La guerra de 10s judios, I). Calderón, por su parte, se sirvió 
de la misma fuente para escribir El mayor monstruo 10s celos (publicada en 1637), 
aunque el punto de partida para esta comedia, asi como el desarrollo de la trama, son 
muy diferentes de 10s que descubrimos en la obra tirsiana. 
Esta comienza con Antipatro, rey de Judá, planeando matrimonios prove- 
chosos para su hijo mayor, Faselo, y su hija, Salomé. Antipatro piensa casarlos con 
Mariadnes y Aristóbulo, hijos de Hircano, rey de Jerusalén. Mientras tanto, Hero- 
des, hijo menor de Antipatro, vuelve victorioso de la guerra y también enamorado 
de una mujer desconocida cuyo retrato descubrió mientras saqueaba el castillo de un 
enernigo. Al enterarse de que la mujer es Mariadnes, futura esposa de su hermano 
Faselo, Herodes se deja arrastrar por la pasión y sale a buscarla. Mariadnes, quien 
ha salido a cazar en el monte, se cae de su caballo desbocado y queda desmayada 
en 10s brazos de Herodes. Al volver Mariadnes en si, Herodes la engaña de doble 
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(1) Véanse por ejemplo, 10s siguientes criticos: Doña Blanca de 10s Rios en Tirso de  Moli- 
na: Obras dram'ticas completas, 1 (Madrid, 1946) pág. 1570; Ruth Lee Kennedy, "Tir- 
so's La vida y muerte de Herodes: its lmportance and its Debt to Mira's Theatre" en 
Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, LXXXVI (19731, pág. 121; Fr. Alonso LÓ- 
pez, "La Sagrada Biblia en las obras de Tirso", en Estudios, V (1949), pags. 381-414: 
y A.A. Parker. "Prediction and its Dramatic Function in El mayor monstruo 10s celos" 
en Studies in Spanish Literature o f  the Golden Age Presented to Edward M. Wilson, 
ed. R.O. Jones (Londres, 1973) págs. 173-92. 
(2) L 'Univers Dramatique de Tirso de Molina (Poitiers, 1971), págs. 325-6. 
manera: primero, haciéndole pensar !que Faselo la violó mientras estaba desmayada 
y,  luego, diciéndole que é1, Herodes, es pastor. Ella se enamora de él y después, al 
enterarse de la verdadera identidad de su pretendiente, se junta con 61 para conven- 
cer a sus padres de que se casen; sosteniendo que "sobre gustos no hay disputa". 
Faselo procura vengarse de ellos aliándose con  a arco Antonio contra Augus- 
to Cisar, a quien apoya Herodes. , Aprisionado por su hermano, Herodes hace pro- 
meter a su amigo Josefo que en cuanto muera 61 no ha de tardar éste en dar la muer- 
te también a Mariadnes. 
En el tercer acto todo esto se invierte ya que, con la derrota de Marco An- 
tonio, Faselo es sustituido por Herodes como rey de Jerusalén. En el momehto 
mismo de su triunfo, sin embargo, Herodes lee una carta, enviada a Faselo por Salo- 
mé, la cual le hace sospechar que Mariadnes le est6 engañando con Josefo. Parte 
inmediatamente a Jerusalén y descubre allí a su esposa con Josefo en 10 que, a 61, 
le parece flagrante delicto aunque, en realidad, no es mis que un juego inocente. 
No importa. Herodes condena a Josefo a la muerte y aprisiona a Mariadnes, juran- 
do que "el tálamo de sus bodaslserá un mortal cadahaiso". 
La Última parte del tercer acto se basa en 10 que cuenta el evangelista San 
Mateo del nacimiento de Jesús, la adoración de 10s Reyes Magos y la Degollación 
de 10s Inocentes. La comedia termina con la muerte de Herodes en un paroxismo 
colérico. Los criticos son unánimes en opinar que este desenlace es pésimo. A con- 
trario de 10 que opinan estos, me parece que el desenlace constituye un elemento 
irnportante en el desarrollo del tema central. 
El titulo mismo de la comedia, La vida y muerte de Herodes, nos lleva direc- 
tamente al tema de 10s trastornos de la Fortuna. En realidad, la comedia podria 
titularse Próspera y adversa Fortuna de Herodes, a la manera de otras obras de la 
época que tratan de la subida y caida de hombres insignes 3 .  Este doble concepto 
de la Fortuna próspera y adversa, expresado muchas veces en la imagen de la Rue- 
da de la Fortuna, tiene sus raices en la antigüedad. Trasladado a la era cristiana, se 
divide en un doble sentido: por una parte toma la forma pagana de una diosa capri- 
chosa (imagen que sobrevive por 10 general como concepto literario) y, por otra par- 
te, se con-rierte en fuerza cristiana puesta al servicio de la voluntad divina. El conflicto 
entre estos dos conceptos sirve de base al tema central de La vida y muerte de Herodes, 
donde al mismo tiempo se nos presentan las consecuencias morales que resultan de 
tal yuxtaposición. 
Cuatro de 10s personajes principales ejemplifican el concepto pagano de la 
Fortuna: Antipatro, Faselo, Herodes y Mariadnes. Cuando, al principio del primer 
acto, Josefo trata a Antipatro ,de invencible, sugiere que éste haya vencido a ia For- 
tuna ya que, como claramente 10 dice, "contra su meda voltarialhas triunfado", 
(3) Véanse, por ejernplo, las dos comedias tituladas Próspera y adversa fortuna de Don Alva- 
ro de Luna, antes atribuidas a Tirso, pero ahora m i s  generalmente consideradas como 
obras de Mira de  Amescua. 
(alusión al hecho de que, aunque 61 es viejo, sus hijos le van a prolongar 10s triunfos). 
Antípatro es ambicioso, quiere emparentar su familia con la casa ilustre de 10s Maca- 
beos y se permite imaginar un porvenir glorioso para sus descendientes. Cuando 
Herodes entra deja ver que est i  hecho en el mismo molde que su padre. Además, 
al oirle hablar d e  sus hazañas cruentas, Antipatro le IIanla "hijo invencible", y le 
recomienda que haga parar la meda de la Fortuna mientras e& todavía en 10 al- 
to de ella: 
antes que (zcabe el circulo su meda 
un clavo al eie pon, ,y estara queda . (1 583a) 
El papel de Faselo es el de oponerse a Herodes de dos maneras: como preten- 
diente de Mariadnes y como rival por el poder política. La imagen de la meda de la 
Fortuna es evocada nítidamente en este segundo conflicto. Aunque Faselo se encuen- 
tra en 10 alto de la meda durante un breve periodo, la derrota de Marco Antonio le 
tira también abajo. Es una caída desafortunada que Herodes expresa claramente 
al burlarse de Faselo : 
En un dia juez y reo, 
libre y preso,, esclavo y rey, 
de la fortuna sin ley 
oprobio y juego te Veo. (1613b) 
Lo irónico es que, al decir esto, Herodes no se da cuenta de que 61, también, 
es esclavo de "la fortuna sin ley". Faselo se muestra mis prudente que su hermano: 
se queda escarmentado y se resuelve a aceptar su destino sin quejarse. Aunque Fase- 
10 no aparece mis, no es necesario. Se sabe que cuando opta pcir actuar con pruden- 
cia su inclinación hacia el bien le ha de salvar el alma. El contraste entre 10s dos her- 
manos queda bien señalado en las palabras de Josefo dirigidas s Mariadnes: 
Faselo no es riguroso, 
ni de manera terrible 
aue el natural apacible 
de su valor generoso 
trueque en hazaña tan fiera: 
ya ves curin opuestos son 
10s dos en la condicion 
y que quien 10s considera 
tiene por rnenos tratable 
a tu Herodes que a Faselo. (1616b) 
"Riguroso", "terrible", "fiera", "intractable": éstas son precisamente las ca- 
racterística~ de Herodes que se ponen en evidencia en la descripción de sus hazañas 
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(4) La edición citada en este estudio es la de Blanca de 10s Ríos Lámperez, Tirso de Moli. 
na: obras dranuiticas completas, I (Madrid. 1946). 1579-1626. 
bélicas que 61 rnismo da al principio de la comedia. Son las mismas que provocan la 
muerte violenta de 10s inocentes al final. A diferencia de Faselo, Herodes no hace 
nada para controlar ni carnbiar su naturaleza tempestuosa en el tiempo que trans- 
I curre entre estos dos episodios que fonnan el marco temporal de la acción. Mientras 
que Faselo hace un esfuerzo por reprimir sus impulsos fieros, Herodes prefiere justi- 
ficar sus acciones invocando una fuerza que estima superior a 61: es decir, la Fortuna. 
En vista de esto, la declaración de Herodes de que "no hay hazaíia mayor/como 9 
es el vencerse a sí" (1591b) resulta sumamente irónica. Herodes 10 dice, además, al 
contemplar la figura desmayada de Mariadnes. Si renuncia a la tentación de violar- 
la no 10 hace para proteger el honor de Mariadnes, sino porque le parece que esta es- 
trategia serviri mejor su propio interés. 
Puesto que Herodes, a imitación de su padre, cree en el poder absolut0 de la 
Fortuna, transforma a Mariadnes en personificación de esa fuerza. En consecuencia, 
Mariadnes llega a ser el árbitro inconsciente de su hado. Asi es que, al principio del 
acto 2', al elogiar a Mariadnes, Herodes evoca una imagen muy sugestiva de la For- 
tuna, poniéndose de rodillas delante de ella y llamándole "imagen de amor bella", 
"propicia y venturosa estrella". Luego, cuando ella le invita a sentarse a su lado, 
61 exclama: 
¡Que ha podido 
mi dicha verme junto al sol sentado! 
Amorosa deidad, perdon os pido. (1595 b) 
I Se ha notado que Herodes no hace ningún esfuerzo por controlar su natura- 
leza tempestuosa; de aquí que se deja arrastrar por la pasión y, aunque sabe que su 
decisión le convertiri en "un nuevo Cain", esta dispuesto a sacrificar todo por conse- 
guir el amor de Mariadnes. Sus palabras son explicitas: "volad en ceniza/mi padre 
hermanos y casa" (1583b). Antipatro, por su parte, culpa al dios ciego del amor 
por haber enloquecido a su hijo: 
I Culpa tus plumas avams y no a ,wi, ciego tirano. (1 584b) I Tradicionalmente, por supuesto, la representación simbólica de la Fortuna coincide con la del dios del amor: con frecuencia ambos son representados como ciegos y, 
además, como hiriendo a sus victimas con flechazos '. 
Otra imagen que nos interesa en el contexto del presente estudio es la des- 
cripción de la morada de !? Fcrtum. Er! !? iccr!cgrafia tradicional ésta se sitúa en 
10 alto de una montaña inaccesible, 10 que significa que 10s dones de la Fortuna son 
insubstanciales y difíciles de conseguir. Se puede comparar esta irnagen con la lar- 
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( 5 )  Vease Howard Patch, The Goddess Fortuna in Medieval Literature, (Nueva York, 1967), 
pág. 96. 
ga descripción que hace Herodes de su conquista del castillo del rey de Armenia y que 
empieza asi 
Encastillose su Rey 
en un castillo. una roca 
tan alta, que su cabeza 
corono del sol la zona. 
Era de peña tajada 
y con una entrada dola 
tan inexpugnable y fuerte, 
que haciendo dificultosa 
su conquista, aseguraba 
al Rey la vida y las joyas 
que atesoro en su homenaje 
la codicia temorosa. (1 58 1 b-82a) 
Este pasaje, que también nos hace pensar en la tradición caballeresca, se parece mucho 
a las irnigenes de la morada de la Fortuna evocadas en 10s textos franceses e italianes 
de la Edad Media 6 .  
Hay otras imágenes asociadas con la morada de la Fortuna que también se 
encuentran en esta comedia. Una es la galeria llena de retratos de mujeres bellas; 
otra es una variante de ésta: un jardin adornado con retratos que, según Herodes, 
son "pinceles triunfadoreslde la Naturaleza" (1 597a). 
Otro elemento importante en la iconografia tradicional que acompaña el cul- 
to de la Fortuna es la imagen del juego, ampliamente diseminada a lo largo de la co- 
media. Herodes, por ejemplo, califica a la Fortuna de "juego de amor de irnportan- 
~ ia" ,  s11 si cuai si ~llcllus dlrUliulldcl~ d veies sde ganándolo todo. Ai momento de 
proclamar su matrimoni0 con Mariadnes, Herodes opina que "el anior, el juego y 
caza/sólo consiste en ventura" (l604b). 
La imagen de la caza, efectivamente, tiene mucha importancia en el desarro- 
110 temitico. Nótense, por ejemplo, 10s preparativos que hacen Mariadnes y su herma- 
no pva ~ a l i r  a  l a  ca72 (Actn 10) Pnr  $11 parte el cortesano Efraim hahla de sus 
"gabanes de verdemar", color de mal aguero: 
dando a amor que recelar, 
que en nzar que esperanza ofrece 
no es cordura confiar. (1 586a) 
Fenisa, la pastora, piensa que la costumbre que tienen las damas de la corte de salir 
de caza, "corriendo rocines", es obra del demonio (1588b), y deja ver que esta opi- 
nion parece ser justificada cuando Mariadnes se cae de su caballo desbocado. 
Sin embargo, la caida de Mariadnes es mas que un accidente fisico y se debe 
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( 6 )  Patch, Op. cit, pags. 140-3. 
considerar tan sinibólica con10 la de Rosaura en La vida es sueño, por ejemplo, o la 
del Comendador en Peribáñez. En la obra de Tirso sirve para indicar la indole de 
Mariadnes, la cual, como posteriormente se nota, casi iguala la de Herodes en obs- 
tinación y egoismo. Ella es, en efecto, quien se empeña en convencer a su padre 
que la deje casarse con Herodes. Cuando ei padre se da por vencido, nota que eila 
ha abandonado su antigua discreción "con tan indigna afición" (1 603b). 
Otro defecto en el carácter de Mariadnes que contribuye a su trágico fin 
es la arrogancia que demuestra en relación a su noble origen. Es esto, precisamente, 
10 que provoca a Salomé a que mande a Fase10 la carta ya mencionada, intercepta- 
da por Herodes, y causa de la consecuente venganza de éste. Lo irónico es que, en 
realidad, Mariadnes es inocente y que nunca ha dejado de amar a su marido. Pero 
Herodes queda intransigente, creyendo que la mujer, al igual que la Fortuna, es fal- 
sa y mudable. Asi, no s610 destruye a Mariadnes, sino a su propia felicidad. . 
Mientras la Fortuna le favorece Herodes se muestra arrogante y confiado, 
pero en cuanto le parece que ésta le ha abandonado, pierde confianza y se entrega 
a la' paranoia. Al enterarse de que 10s Reyes Magos buscan a un rey recién nacido 
para adolarle, Herodes reacciona con temor, pensando que la estrella que 10s guia 
es una manifestación mis de la caprichosa Fortuna. Víctima de este temor, jura ma- 
tar al nuevo rey. 
Ahora se ve que todas las imigenes antes asociadas con la Fortuna se invier- 
ten para demostrar el engam que habian representado. Por ejemplo, cuando el pas- 
tor llamado Tirso se entera del nacimiento del niñoCristo, exclama, "Debe de serlel 
dios de amor"; a 10 cual le replica otro pastor: 
Ese es ciego. 
Mas esotro sus dos ojos 
como dos candelas tien. (1 62 1 a) 
Al hablar de 10s Reyes Magos 10s pastores 10s identifican simbólicarnente con cada 
uno de 10s reyes que aparecen en el juego de naipes: es decir, el de bastos, el de co- 
pas, y el de oros. El rey de espadas esta representado por el mismo niño-Rey. Esta 
serie de simbclos se sigue elaborando para demostrar que Cristo es a la vez rey de 
oros, de copas y de bastos, puesto que cada uno de 10s símbolos usados en el juego 
de naipes se conbierte aquí en simbolo del Cristo que ha de salvar al hombre. De 
este modo se pone fin a la imagen de la Fortuna como fullera, sustituída por la de 
la vida como juego cuyas reglas, al fundarse en Dios, no dejan al hombre caer en el 
engaño. 
Esta inversión de las imagenes también justifica el haberse incluido el episo. 
dio de la Degollación de 10s Inocentes, desenlace juzgado tan endeble por 10s criti- 
cos. De acuerdo con el desarrollo tematico, el episodio llega a representar el Último 
giro de la rueda, el cual hace caer a Herodes de la cumbre de la Fortuna al abismo 
de la infamia. Ademis de esto, hay una doble inversión de valores: 10s que impera- 
ban al principio de ia obra han veniao todos abajo, mientras que ios vaiores perau- 
rables representados por el nacimiento del niño-Cristo se hacen vislumbrar. Por ser 
una obra de inspiración bíblica, se sabe que, aunque el desenlace no es del todo fe- 
liz, no deja de afirmar que, a la larga, se ha de cumplir la palabra de Dios, encarnada 
aquí en la figura del niño recién nacido. 
Es asi que, en La vida y muerte de Herodes, Tirso se sirve de la bien conoci- 
da historia de Herodes y Mariadnes para atacar el concepto de la Fortuna arbitra- 
ria -representada como diosa ciega y caprichosa- para mejor ensalzar el concepto 
opuesto: el de la estrella fija que guia a 10s cristianos que siguen las huellas de 10s 
Reyes Magos. Este concepto de la Fortuna, arraigado en el pensamiento europeo 
desde la Edad Media, habria adquirido nuevo significado frente a las ideas profun- 
damente subversivas de Maquiavelo sobre la Fortuna '. 
En la Espaiia del siglo XVII este concepto ha de encontrar una forma de expre- 
sión muy lograda en el auto sacramental de Calderón titulado No hay más fortuna que 
Dios. 
Escrita en tiempos de plena oposición a las ideas de Maquiavelo ', La vida 
y muerte de Herodes nos proporciona un ejemplo de la técnica didáctica de Tirso, 
quien enfoca una cuestión que preocupaba a sus contemporáneos para desbaratarla 
rotundamente a través del teatro. 
En cuanto a la supuesta falta de unidad alegada por 10s criticos modernos, 
se puede afirmar que -aún cuando si  carece de unidad estructural- hay, en cam- 
bio, unidad temática, hábilmente creada y sostenida a 10 largo de la comedia. El 
hecho de que no estemos acostumbrados hoy en dia a buscar unidad en la temáti- 
ca no deberia ser razón para no percatarse de las buenas cualidades de esta obra in- 
justamente despreciada '. 
I.-.-.-. 
(7) Un buen resumen de 10s antecedentes y desarrolio de la tradición de la Fortuna en Es- 
paña se encuentra en Otis H. Green, Spain and the Western Tradition (University of 
Wisconsin Press, 1968), 11, cap. vii. En cuanto a la reacción en España contra Maquia- 
velo, véase J.A. Maravall, "Maquiavelo y Maquiavelismo en España" en Estudios de la 
historia del pensarniento español, Siglo XVII (Madrid, 1975), págs. 41-76. 
(8) Ruth Lee Kennedy opina que La vida y rnuerte de Herodes fue escrita en 1621 con mo- 
tivo de ser representada en las fiestas de 10s Santos Inocentes. Véase su trabajo "Tir- 
so's La vida y rnuerte de Herodes", en Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, LXXVI 
(1973), pág~. 121-48. 
(9) Una version de  este trabajo fue presentada como ponencia en la reunion anual de  la Aso- 
ciacion de Hispanitas Canadienses, celebrada en Montreal, Canadi, en mayo de 1980. 


Como señaló mi admirado maestro Francisco Mpez Estrada 'Zos  criticos 
han realizado malabarismos con la interpretacwn morfosintactica de este verso" ' 
y siguiendo su irnplicito consejo seria 10 mas sensato dar el asunto por acabado. Sin 
embargo la lectura de las Últimas interpretaciones dada a este verso por 10s criticos 
mis jóvenes me han llevado a pensar en posibles lecturas que he creido valia la pena 
formular en un articulo. 
Menendez Pidal inicia la lista de investigadores preocupados por este verso 
pero, como dice Julio Rodríguez Puértolas, no puede considerarse un critico impar- 
cial en 10 referente al Cid, ya que mont6 alrededor de esta figura literaria un ver- 
dadero "andamiaje mitificador" ' ilegando a decir que "la vida del Cid tiene. . . . 
una especial oportunidad española ahora, época de desaliento entre nosotros" 
y viendo en la figura de este héroe literari0 un ejemplo valioso para la solución de 10s 
problemas de la España del siglo XX. Pues bien, para Don Ramón, el "si" de este verm 
habia que interpretar10 como condicional : que buen vasaiio seria el Cid si tuviese 
un señor bueno (el Rey), 10 que implica una condena de la conducta del rey Alfonso. 
Leido el verso aisladamente, sin considerar la caracterización de Alfonso a 10 largo 
de todo el poema y sin tener en cuenta las circunstancias históricas, sociológicas y poli- 
ticas medievales, esta lectura parece totalmente aceptable. 
Amado Alonso se apart6 de esta interpretación y leyó el si como desiderativo- 
-optativa, proveniente del sic latino y que tendria hoy el significado de "ojalá". 
Leo Spitzer contestando a Amado Alonso 10 interpreta como compuesto de dos 
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hemistiquios paralelos y puntualiza la interpretación tradicional proponiendo que 
"tanto el señor como el vasallo son buenos pero las circunstancias de la vida hacen 
imposible que cooperen para la grandeza de Castilla. " Menéndez Pidal, en la reim- 
presión de su versión del Poema en 1946, se hace eco de la interpretación de Alonso 
y la acepta en parte pero señala que, ai marchar ai destierro, el Cid ha dejado de ser 
vasallo de Alfonso y la lectura tiene que ser "qui buen vasallo pierde Alfonso por no 
ser buen señor" ' . 
Martín de Riquer nos trae ejemplos de la épica francesa para insistir en la 
interpretación tradicional condicional y no optativa. ! ~ e u s  que1 baron, s'oiis cres- 
tientet! Dios, qui baron, si tuviese cristiandad! exclama el monje Turoldo refirién- 
dose al Emir Baligant en Roland. 
Nuestro colega Felix Carrasco se remonta mis atris y encuentra un prece- ~ 
dente latino en Ticito que nos dice "neque meliorem unquam seruum deteriorem 
dominum fuisse" nunca hubo ni mejor esclavo, ni peor seiior. Y se inclina por la 
lectura de que el verso en todo caso impluca un critica al Rey. 
Badia Margarit nos ofrece una interpretación ecléctica pensando que el si 
optativo seria el mis antiguo y el si condicional pertenece a una época mis reciente, 
probablemente a la de la versión de Pet Abbat. ' O  
De Chasca y Bandera también proponen interpretaciones eclécticas. Para el 
primer0 el verso 20 subraya la conducta negativa del rey al desterrar al Cid pero 
luego 10 rehabilita desde el momento en que el rey reconoce la bondad del vasailo. 
Chasca nega a decir "el rey es quién asciende al nivel del vasallo, mas bien que 10 
contrario " ' ' . Bandera ve el "Si" como condicional para juzgar el acierto de la deci- 
sión real, pero sin implicar una condena de la acción real desde el punto de vista 
ttico y también es optativo porque expone el rigor del rey, no su mala intención. ' 
Garci-G6mez da una interpretación muy original. ' Para este autor la palabra 
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señor no se refiere al Rey sino que debe entenderse como el bonus dominum latino, 
el hombre bueno de la legislación espafiola, el mediador. El Cid es un buen vasalio 
que necesita de un hombre bueno, un intercesor que medie entre 61 y el rey y consi- 
ga el restablecimiento de la relación amistosa entre 10s dos. 
Garci-Gómez identifica ai Alvar Fáñez como el señor que llevará a cabo esta 
función de mediación. La explicación es sugestiva por su originalidad, pero a mi en- 
tender no es aceptable precisamente si seguimos el método critico propuesto por el 
mismo Garci-Gómez, la endocritica. A 10 largo del texto vasdo y señor son palabras 
usadas con gran consistencia. El Cid ha sido vasallo de Alfonso y se considera siem- 
pre su vasallo 'Con Alfons mio señor non quen-ia lidiar" (verso 538). Por otra parte, 
el poeta repetidamente se refiere al Cid y a sus vasallos, entre 10s que se incluye Alvar 
Fáñez. Alvar Fafiez que se habia voluntariamente desterrado y que luchaba con el 
Cid dificiimente podia ser considerado otra cosa que emisario del Cid y mucho menos 
imparcial. S i .  embargo, si aceptamos que la paiabra señor no se tiene precisamente 
que referir a Alfonso, se nos abren otras posibilidades interpretativas. El Cid es des- 
terrado por la intervención de "enemigos malos", "malos mestureros", se podria 
pensar que 10s burgueses y burguesas se lamentan de que este buen vasallo haya sido 
desterrado por la intewención del mal señor, Garci-Ordoñez. En el poema queda 
bien claro que Garci-Ordóñez y 10s Infantes de Camón pertenecen a una clase sociai 
superior a la del Cid (versos 1859 a 1865; 1905; 1938; 2085; 2189; 2198; 2554; 
2555; 2606; 2758-2760; 2988-2989; 3275-3279; 3295-3300; 3377-3381); está per- 
fectamente detenninado quiénes son 10s malos y quiénes 10s buenos, ai Cid y 10s 
suyos se oponen Garci Ordóñez y sus seguidores, entre 10s que se encuentran 10s 
infantes de Carrión. El Rey actúa como arbitro dos veces en esta contienda: la primera 
vez fallando en contra del Cid y condenándole al destierro; la segunda vez aceptando 
10s argumentos del Cid y autorizando el duelo entre 10s seguidores de 10s diversos 
partidos. Esta lectura, que no es la que me parece mis aceptable, es no obstante, 
mis consecuente con el contenido del poema y la caractización de 10s personajes 
a 10 largo de la obra. La opinión de GarciGÓmez me parece, por el contrario, la más 
difícil de justificar con la sola lectura del texto como pretende su autor. 
Dorothy Clarke nos propone una lectura del "si" como adverbi0 comparativo. 
Según esta autora esto implicaria una censura suavizada de la conducta del monarca, 
10s subditos están expresando un deseo de que el rey iguale al Cid. ' 
Por últirno Maria Eugenia Lacarra, en su reciente libro sobre el Cid, afirma que 
la palabra señor no se refiere ni al rey ni a un posible arbitro sino que expresa "el deseo 
colectivo de 10s burgaleses de que el Cid encuentre un buen señor en el destien-o" ' 
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Maria Eugenia Lacarra basa esta conclusión en tres puntos: 
a) lectura del verbo haber como y tener, atestiguada ampliamente en el poema; 
b) significado desiderativo del imperfecta de subjuntivo. 
c) el hecho histórico de que el desterrado al salir del reino se tenia que buscar otro 
señor. (Partida, 1-41) El Cid histórico trató inútilmente de encontrar10 en ~ a r :  
celona y Zaragoza. 
La interpretación de Maria Eugenia Lacarra coincide con la que yo he soste- 
nido frente a mis estudiantes durante muchos aiios aunque sin usar 10s mismos ar- 
gumentos para defenderla. La lengua, como las costumbres de una sociedad, cambian 
muy poc0 a través de 10s siglos y el verso 20 10 entiendo perfectamente considerán- 
dolo dentro de la lengua espaiiola actual y dentro de las relaciones que, aún hoy, 
existen entre criado y señor. Es frecuente, por ejemplo, despedir a un excelente 
criado porque este ha reñido con otro miembro de la familia, 10 cual hace su presencia 
insostenible. Tal es la situación del Cid histórico y también, con las naturales exage- 
raciones poéticas y dramáticas, del Cid literario. Las disensiones entre el Cid y Garcia 
Ordóñez ponian en verdadero peligro la política exterior de Castilla; el rey está ple- 
namente justificado al decretar el destierro. El rey actúa como juez de una contienda 
aceptando la versión de 10s hechos dada por el personaje de más categoria social. 
El Cid es s610 un infanzón, Garcia Ordóñez, es conde, rico-hombre y además de 
servicio cortesano. El rey, ateniéndose a las leyes y a las conveniencias superiores 
del reino, toma las decisiones necesarias para restablecer el orden. Por eso el Cid 
acepta la decisión real y s610 se queja de 10s enemigos malos, y de 10s cortesanos 
que por estar cerca han podido, con sus maquinaciones, enemistar10 con el rey. El 
poema deja además bien claro que 10s burgaleses están convencidos de la culpabili- 
dad del Cid en cuanto a la retención de las parias. El Cid 10 primer0 que le dice a 
Martin Antolinez "el burgales de pro" es: 
Espeso e el oro e toda la plata 
bien 20 veedes que yo no trayo nada,( v., 81 -82 ) 
Es precisamente este convencimiento general de su falta de honestidad el que 
utiliza el héroe en su provecho propio para conseguir dinero de Raquel y Vidas. 
El rey ha creido a 10s enemigos del Cid pero ha tenido poderosas y suficientes razo- 
nes para hacerlo. 
El Cid, al conquistar Valencia y mandar presentes valiosisimos a su señor, 
consigue elevarse a la categoria de ricos-hombres al ser señor de una gran ciudad 
y de muchos vasallos y,  a la vez, demostrar su desinterés por las riquezas materiales. 
Sin ser vasallo del rey se porta como el mejor, el más fiel, que tiene Alfonso. Cuando, 
por segunda vez, se enfrenta el Cid con sus enemigos a causa de la afrenta de Corpes, 
el rey de Castilla vuelve a actuar de juez y, esta vez, permite a un Cid ennoblecido 
enfrentarse con sus enemigos, aunque estos tratan de oponerse precisamente aducien- 
do que las hijas del Cid no son dignas de ser ni barraganas de los infantes: 
Los de Carrión son de natura tan alta 
non gelas devien querer sus fijas por varxaganas. 
(v. 3274-3275) 
Non crecies varaja entre nos e vos. 
De natura somos de comdes de Carrión 
deviemos casar con fijas de reyes o de emperadores. 
(v. 3295-3297) 
De natura somos de 10s comdes mas iinpios; 
! estos casamientos non fuesse aparecidos, 
(v. 3353-3354) 
! Ya varones, quien vido nunca tan mal? 
¿Quien nos darie nuevas de mio Cid el de Bivar 
Fosse a rio d'Ovima 10s moiinos picar 
e prender maquilas comrno 10 suele far! 
¿Quil darie con 10s de Carrión casar? (v. 3377-3381) 
La dificultad en la lectura del verso 20 est6 motivada, a mi entender, por la 
pérdida de las primeras páginas del manuscrito. En ellas el juglar tenia que explicar 
perfectamente el crimen imputado al Cid y cuales fueron exactamente las manipu- 
laciones de sus enemigos. Estas Últimas justificarian plenamente la ira del Rey. En el 
manuscritc, que tenemos hoy, aparte de la interpretación que se le pueda dar a este 
verso, el Cid es bueno y el Rey es bueno y justo. Por otro lado el Cid ha sido acu- 
sado de retener indebidamente dinero de las parias y todos asilo han creido. Además, 
en el poema, se menciona el incidente en el que el Cid mesó la barba al conde Garcia 
Ordóñez, personaje de mis alta categoria social y que desempeñaba alguna rnisión 
que el Rey le habia encomendado. La reconstrucción de 10s versos perdidos, siguien- 
do la Crónica de veinte reyes puede ayudamos a su posible lectura: ' 
Don Rodrigo de Vivar no le sirve con las armas, 
el Rey prefiere tenerlo ocupado en embajadas, 
a Cordoba y a Sevilla 10 envia a cobrar parias (v. 3 a 5) 
Grande fue la moriandad que hubo en aquella batalla 
de moros y de cristianos murieron en abundancia (v. 3 1 y 32) 
Grandes y muchas riquezas quedaron desparramadas (v. 39) 
y a Motamid da su parte y aún encima le regala. (v. 43) 
(16) Lopez Estrada. Ob. c i t .  pap 6 a 8. 
El Rey moro de S e d a  le dio al Cid muy rico don 
pigole también las parias, y las paces confmó. (v. 47-48) 
Corre el reino de Toledo, y un gran daño allí caus6 (v. 79) 
volviose para Castilla, rico honrado y triunfador. (v. 8 1) 
Queremos, sefior, deciros, que el Cid la paz quebrantó (v. 87) 
Quedan en estos versos reconstruidos aclaradas las razones por las .que Al- 
fonso destierra al Cid: la lucha entre cristianos que no podia considerarse en inte- 
- 
rés del engrandecimiento de Castilla y la sospecha de que, o habia guardado algo de las 
parias, o habia dado demasiada parte del botin al rey sevilano, o bien habia aceptado 
presentes de este. AÚn mis reveladores son 10s versos 3 y 4. El Cid es hombre de ac- 
ción pero el Rey prefiere tenerlo ocupado en embajadas. Las memorias de Abd Allah, 
Último rey ziri de Granada, destronado por 10s almorivides en 1090 confirman esta ca- 
racterización de Alfonso, como rey mis interesado en conseguir provecho por ex- 
torsión y chantaje, que por las armas. El conquistador de Toledo, segdn las memorias, 
nos dice Ghrcia Gómez en el prólogo. 
"Con notable tesón, desarrolló un complicado juego de intrigas, enzarzando 
urtos contra otros a 10s reyes de taifas y enriqueciéndose con hacer pagar carisima su 
asistencia efectiva o moral, atio tras año, al soberano que le pagase mayor tributo. 
La tactica era la extorsión debilitadora, mis que la guerra, que no estuba dispuesto 
a hacer sin seguridades de éxito. " ' ' 
Esta política del rey, altamente beneficiosa para Castilla y 10s castellanos, 
en general, no podia convenir al carácter impulsivo y al  genio vivo del Cid, al que 
gustaba pelear y ganar. 
En este mismo curioso libro de memorias, al que Garcia Gómez titula con 
toda justeza El siglo XI en primera persona, se narra un curioso incidente del rey moro 
con Alvar Fáñez, el deuteragonista del poema l a :  "Alvar Hañez era el jefe cristia- 
no que tenlh a su cargo las regiones de Granada y Almeria, Alfonso le habia encar- 
gado uno y otros estados, para que obrara como quisiera, procediendo contra 10s mu- 
sulmanes ... Tomé, pués, la resolución de contentar a Alvar Hañez dándole lo menos 
posible ... Aceptó, y,  una vez cobradas las sumas, me dvo: De m i  nada tienes que te- 
mer ahora. Pero la mis grave amenaza que pesa sobre t i  es la de Alfonso, que se 
apresta a venir contra t i  y contra 10s demas principes. El que le pague 10 que le deba, 
escapara con bien; pero, si alguien se resiste me ordenara atacarlo, y yo no soy mas 
que un siervo suyo que no tiene otro remedio que complacerlo y ejemtar sus man- 
(17) Garcia Gómez, E. y Levi-Provenqal, EI Siglo XI en l a  persona, Las memorias de Abd 
Allah, ultimo Rey Ziri de Granada destronado por 10s Almorivides (1090), Traducidas, 
con introducción y notas por, Alianza Editorial, Madrid 1980, pig.17. 
(18) LÓpez Estrada, ob. cit. p:g LIX. 
datos ... Expuse el asunto ante Alvar Hañez, diciéndole que no tenia modo de dar 
nada a Alfonso; ... pero el puerco no me contestb. Lo que hizo, fiel al sewicio de su 
señor, fue despachar a éste un mensajero para pedirle que me enviase un embajador 
a reclamar el tributo, y que; si este embajador retornaba con las manos vacias, el 
fuese el encargado de tomar venganza invadiendo mis estados" l 9  La conducta del 
Cid en un caso como éste hubiera sido muy diferente. 
En el poema, el Cid es bueno, el rey es bueno, pero ni el rey conviene ai va- 
saiio, ni el vasallo al rey. El pueblo desea que el Cid encuentre un señor con otras 
bondades mis de acuerdo con el servicio que puede prestar el Cid. A 10 largo del 
poema, la figura del Cid va ganando en fidelidad y acatamiento. Al principio, el Cid 
entra en el reino de Toledo, tributari0 del rey Alfonso y toma Castejón con gran 
botin. En este punto todo 10 que dice es que no quiere pelear con el Rey. S610 a 
partir del verso 810, y la toma de Alcocer vemos al Cid activamente buscar la amis- 
tad reai y, con presentes, tratar de recuperar el favor del rey casteliano. A medida que 
aumentan 10s servicios del Cid, y confirma su fidelidad, aumenta la apreciación del 
señor por el vasallo. El poema termina con el Cid y el Rey en pugna, precisamente, 
por darse mejores muestras de amor y aprecio. Los presentes que el Cid hace al  Rey 
tienen como objeto destruir la credibilidad de sus enemigos, cosa que consigue plena- 
mente. La figura del Cid se enaltece hasta aicanzar, en poderio, casi a la del rey. 
La figura del Rey se humaniza hasta alcanzar en bondad, a la del héroe. El verso 
20 10 Veo, asi, como un verso importantisirno que adelanta el equilibri0 p2rfecto en el 
que terminari el poema: un mejor vasaiio, para un mejor señor. La ambigiiedad de 
este verso hace posible que sean muchas las interpretaciones y que la mayoria sem, 
si no posibles, plausibles; creo debe verse como un acierto mis del compositor de1 
poema. Si no existieran ambigüedades y diferentes interpretaciones de las obras 
literarias, usando las palabras del cantar no sabriamos "commo segana elpan" (v. 1641). 
- - - - - - - - - - - - - - - -  





La amplitud de "El Epistolario" teresiano no perrnite, en un estudio de estas 
dimensiones, tratar con exhaustividad todos y cada uno de 10s fenómenos lingiiis- 
ticos; parte del trabajo consiste, pues, en una selección. No incluiremos rasgos de or- 
den fonético ni léxico, tan s610 nos detendremos en la morfosintaxis y el estilo. 
Sobre el tema se han realizado ya muchos estudios ', es por tanto, un estu- 
dio recapitulativo. 
-I- III I I I I I I I  
( I )  Cfr.: Altrain, Miguel. Santa Teresa, escritora, 1882; Valentí, José Ignacio. Santa Teresa 
y el género epistolar, Burgos, Tip.' "El Monte Carmelo", 1912; Sabino de Jesús, O.C.D. 
Clasicismo literario de  Santa Teresa de Jesús, en "El Monte Carmelo, 15 (19141744, 
782-785, 852-854; NO (1915, 1) p. 61-66, 137-142; Sanchez Moguel, A. El lenguaje de 
Santa Teresa, Madrid, 1915; A. Morel-Fatio, "Les lectures de Sainte ThérPse", en Bulle- 
tin Hispanique, X, 1908, p. 17-67; Novo y Colson, P. Lenguaje de  Santa Teresa de  Jestis, 
Boletin de la Real Academia de la Historia, NO 67, p. 578-579; Dominguez Berrueta, J .  
Santa Teresa y San Juan de la Cruz, Madrid, 1915; Unamuno, M. Ensayos 11 "Santa Tere- 
sa como poetisa lírica", Madrid 1915, p. 699; Hoornaert, R. Sainte ThérPse écrivain, 
1922; Eduardo Julia Martinez, La cultura de Santa Teresa y su obra literaria, Castellón, 
1922; Urbano, L. Las analogias predilecras de Santa Teresa, 2a ed., Madrid, 1924; Cris6- 
gono, P. La escuela mistica carmelitana, Avila, 1930; Jesús, Cridgono de. Santa Teresa 
de Jesús, Barcelona, 1936; Menéndez Pidal, R. "El estilo de Santa Teresa': Rev. Escorial, 
octubre, 1941; Aristegui, Pablo. Santa Teresa. Su valor literario, San Sebastian, 1942; 
Azorin, "Teresa de Jesús", en Los clasicos redivivos, Espasa Calpe, col. Austral, NO 551, 
I h d .  1945, 4a 1973, Madrid, págs. 39-43; Disandro, Carlos A. El estilo de Santa Teresa, 
1947; Hatzfeld, H. El estilo nacional en 10s similes de 10s místicos españoles y franceses, 
Nueva Rev. de Filol. Hisp. (junio-sp. 1947) 1, n. 1 p. 4347;  R. Hoornaert, Sainte Thff  &e 
d'Avila. Sa vie et ce qu'il faut avoir lu de ses écrits, Brujas, 1951; P. Nazario de Santa 
Teresa. La mlisica callada. Teologia del estilo, Madrid, 1953; Termenon y Solis, G. El 
estilo de Santa Teresa: Bolívar 41 Bogota 1955 p. 81-105; E. Espert, S.1. Para el episto- 
lario de Santa Teresa en Razon y Fe, 155 (1957 p. 388-397); Robert Ricard, Estudios 
de literatura religiosa española, Madrid, 1964; Maria Jiménez Salas, Santa Teresa de  
Jeslis: Bibliografia fundamental, C.S.I.C. Madrid, 1962; Batailion, Marcel, Santa Teresa, 
lectora de libros de caballerias, Madrid, Gredos, 1964, p. 21-23; Hatzfeld, H. Estudios 
literarios sobre m istica española, Gredos, Madrid, 1968; Víctor G. de la Concha. El ar- 
te literario de Santa Teresa, Aiiel, Barcelona, 1978; Santa Teresa de Jesús, Obras comple- 
tas, Edición Manual, preparada por Efrén de la Madre de Dios, 7a ed. (contiene biblio- 
grafia, pp. XXV-XXXIX), B.A.C. Madrid, 1982. 
Nuestro mitodo esnsiste cn partir de 10s textos, es decir, de las cartas, y me- 
diante un andisis minucisso, extraer 10s rasgos sintácticoestikisticos que configuran 
una manera de escribir tan personal como la de Santa Teresa. 
Los fragmentos que adjuntamos a modo de apéndice, han siclo escsgidos 
casi al azar ya que todas y cada una de las cartas merecerian ser estudiadas deteni- 
damente en otrs estudio. 
Consideramos rasgos primordiales 10s que hacem referencia a la construcción 
de la frase, atendiendo a su forma y al lugar que ocupan en la oración. Desde un pun- 
to  de vista estilistico, y entendemos "estilo" en sentido amplio; (el estilo compren- 
de la totalidad del elemento personal infundido en la obra literaria) 3 .  El Epistolario 
teresiano ofrece a cualquier lector un copioso material de estudio tanto por su sinta- 
xis como por su lenguaje figurado. 
Intentaremos esclarecer el modo de hacer y de crear un estilo del que, en al- 
guna ocasión se ha puesto en duda su "literariedad". El lector, en un primer con- 
tacto con las cartas de Santa Teresa parece intuir la estilística de la rapidez, ausen- 
cia de retoques, dinamismo casi desbordante y presencia elevada de elementos afec- 
tivos. De la intención de la autora se pueden descartar las pretensiones literarias; 
el ansia de perfección formal parece también ausente. Algunas veces es necesario 
suplir elementos elididos, todo está concebido en aras de la sencillez. 
El principal problema ha sido la abundancia de fenómenos lingüísticos, tan- 
tos que, dados 10s limites de tiempo y espacio, nos vimos imposibilitados de dar .una 
relación exhaustiva de ejemplos. Optamos por la solución de reducirlos al minimo, 
y añadir un apéndice que sirviera para el cotejo de 10s textos, fragmentos escogidos 
para dar evidencia de 10s fenómenos sintácticos y estilisticos que se van exponiendo. 
Facilita la labor del estudioso el escritor que confiesa su norma lingüística 
porque ofrece un punto seguro de referencia. La norma por excelencia de Santa 
Teresa, segun sus propias palabras: "llaneza y naturalidad por la que soy perdida ... 
Puede ser vayan algunas cosas mal declaradas y otras puestas dos veces, porque ha 
sido tan poc0 el tiempo que he tenido que no podia tornar a ver 10 que escribia" '. 
Es prosa en libertad con alteraciones sintácticas y ciertos giros muy peculiares. Una 
manera de contar breve y lisa, sin afectación y que hace alarde de flexibilidad y do- 
minio de recursos. 
ESTADO DE LA CUESTION 
Fray Luis de León 6: "La Madre Teresa, en la alteza de las cosas que tratki 
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(2) Para las citas hemos seguido las Obras completas de Santa Teresa, edición preparada por 
el P. Fray Efrén de la Madre de Dios, Biblioteca de Autores Cr~stianos, (B. A. C.), Tolno 
l i l ,  Epistolario, Madrid, 1959. 
(3)  R. Lapesa, Introducción a los estudios literarios, Anaya, Salamanca, 1972, p. 37. 
(4) V. Garcia de la Concha, Elarte literari0 de Santa Teresa, ed. cit. 1978. 
(5)  Ed. cit. Carta 63-12A (4) p. 9. 
(6) Cfr.: Carta n la M. Ana de Jesús, en la edición princige de 1588. 
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y en la seguridad con que las trata, excede a muchos ingenios; y en la forma del de- 
cir, y en la pureza y facilidad del estilo, y en la gracia y buena compostura de las 
palabras, y en una elegancia desafeitada, que deleita en extremo, dudo que haya 
en nuestra lengua escritura que con ellos se iguale". 
*Jerónimo de San Jbsé ': "Su estilo es llano, sencilio y casero, y juntamente 
alto, rnisterioso y divino ... Corre el discurso y 10s periodos sin tropiezo, con una fa- 
cilidad y lisura no iniitable. Comienza una razón, y cuando se le ofrece otra de im- 
portancia, interrumpe aquélla y sigue ésta y vuelve a la primera, y las enlaza de tal 
arte, que, siendo a veces cosas diversisimas, hacen un tejido y consonancia maravillo- 
sa, con que prende la voluntad y embebece el discurso del que va leyendo. ! Con 
qué desembarazo declara cosas oscurisimas, con qué propiedad y sutileza las expli- 
ca, con qué orden y concierto las dispone, con qui  viveza las rep~esenta y con qué 
energia y suavidad las persuade ! No hay retórica humana que iiegue a tan podero- 
sa fuerza de decir; porque el deleitar y mover, que son 10s efectos mis próximos de 
aquella arte, en ninguno de 10s que el mundo celebra por maestros della tanto res- 
plandecen como en las palabras de Santa Teresa de Jesús". 
Juan de Valera 8: Santa Teresa, su estilo, su lenguaje ... a 10s ojos desapasiona- 
dos de la critica mis fria, es un rnilagro perpetuo y ascendente ... Con inefable acier- 
to empleó las palabras de nuestro hermoso idioma sin adorno, sin artificio, conforme 
las habia oido en boca del vulgo, en explicar 10 mis delicado y oscuro de la mente, 
en mostrar con poderosa magia el mundo interior ... Entiendo yo ... que el hechizo de 
su estilo es pasmoso y que sus obras, aun miradas s610 como dechado y modelo de 
lengua castellana, de naturalidad y gracia en el decir, debieran andar en manos de to- 
- dos y ser mis leidas de 10 que 10 son en nuestros tiempos". 
Marcelino Menéndez y Pelayo 9: "Su prosa epistolar es la estética de la santi- 
dad, llaneza aristocritica, sencillez, caricter extitico y hogareño, cierto sano humo- 
rismo e inconfundible personalidad. Aquel estilo no se imita y fuera vana preten- 
sión intentar10 ... No hay en el milndo prosa ni verso que baste a igualar, ni aun de 
lejos se acerquen a cualquiera de sus escritos ... Su regalado y candoroso estilo, es el 
mis  personal que hubo en el mundo. En su estilo, la imagen, se cruza en muchos 
casos con metiforas, alegorias y comparaciones". 
Angel Salcedo Ruiz ' O :  "Este lenguaje de Santa Teresa no es aprendido en 
las escuelas, sino el habla vulgar y corriente de las gentes bien educadas de Castilla 
en el siglo XVI ... Todas las cualidades suyas se reflejan en 10 que escribia, y de aquí 
que, sin aliños retóricos ni propósito de escribir bien, escribiese admirablemente, y 
sea la mis inimitable de nuestros clásicos". 
111 1 1 1  1 1 1 1 1 1 1  
(7) Historia del Carme10 descalzo, Madrid, 1637 1.5 c. 16. 
(8) Elogio de Santa Teresa de  Jesris. Contestación al conde de Casa-Valencia, discurso R. Aca- 
demia Espaiiola, 1879. 
(9) Estudios y discursos de  critica historica y literaria, 11, en Obras completas, 191 1-1933, Ed. 
Nac. t. 6, p. 259-260. 
(10) La literatura española, t. -2 Madrid, 1916 p. 5 11. 
J o d  Maria Salaverria ' ' : "La sintaxis y el vocabulario son al mismo tiempo 
femeninos y robustos. Tiene su habla sabor a tierra castellana, ruda y finarnente 
sabrosa como un pan de la tierra. Son las suyas palabras que saben, como el buen 
vino y la harina sincera. Y en vano perseguimos con ellas la melosidad, porque aque- 
llos vocablos de mujer se densifican entre sus labios y pierden 10 frivolo o sensual 
de 10 femenino. Es una hablar denso y nutrido de mujer fuerte, pero ¡tan insinuan- 
te y tierno a la vez ! Toda la excepcionalidad y todas las cualidades caracteristicas 
del sexo están palpitantes en esas piginas ardorosas de la Santa, cuyo estilo jamás 
incurre en el aire hombruno, tan frecuente en las mujeres literarias, ni menos cae 
nunca en la ñoñez ... Recoge, pues, las palabras que circulan a su lado y compone 
con ellas sus libros, sus cartas y sus versos. Son las palabras de la clase media, y no 
precisamente del pueblo". 
Ramón Menéndez Pidal 1 2 :  "Santa Teresa sigr!ifica para la lengua abando- 
nar el patrón cortesano, con ella se fragua la lengua de todos. La sintaxis teresiana 
es la que camina desembarazada entre anacolutos, atracciones y elipsis. Su hablar 
por escrito ng %ni de lejos, el habla de las cortes. Según el testimonio de ella mis- 
ma, "tornar a leer 10 escrito" para mejorarlo, no es de su temperamento: "Yo ja- 
mis 10 hago", de @te modo, el escribir como se habla ilega a la mis completa reali- 
zación. Se sabe que Santa Teresa fue voraz lectora de doctos libros religiosos, pero no 
sigue el estilo de ninguno de ellos, no aspira a igualarse con 10s autores que "tienen 
letras". No tom6 de 10s Libros de caballerias -que eran entonces el manual del ha- 
bla discreta- el menor rasgo estilistico. Es la mis original escritora de todos los 
tiempos. Se vió obligada por obediencia, a escribir, y adopta como garantia de hu- 
mildad, el estilo descuidado, considera que la curiosidad en el lenguaje es un peli- 
gro de vanidad. Su austera espontaneidad es hondamente artística; aunque quiere 
evitar toda gala en el escribir, es una brillante escritora de imigenes que reflejan su 
profunda experiencia psicológica. Con Santa Teresa la lengua española recorre aún 
en su Órbita la constelación de la llaneza, pero ésta no se halla ya regida según punti- 
cos y primorcicos cortesanos" ... "Su espiritu se habia formado al calor de las devo- 
tas lecturas franciscanas, y esto contribuye, desde luego, a explicar el estilo de espon- 
taneidad que ella practica. Se expresa en una lengua vulgar y logra una mis amplia 
y fecunda exposición llena de lucidez; (algunos dicen que era una pobre monja sin 
letras). Redactaba siempre arrastrada por la ripida afluencia del idear, la prisa, la fal- 
ta de tiempo para releer ... Es evidente que en Santa Teresa apartarse del lenguaje 
común escrito es intencional en formas como "ilesia", "relisión", que elia leia cada 
dia en sus libros, y oia de continuo a clérigos y gentes devotas; escribia con este estilo 
por hurnildad ermitaña y por otra causa, la indomable espontaneidad, es la improvi- 
sación llevada a grado extremo. Las elipsis son incesantes, las concordancias trocadas, 
paréntesis enormes que hacen perder el hil0 del discurso, razonamientos inacabados 
por desviación del pensarniento, oraciones sin verbo. Puede hablarse del hervor de la 
I III m m m  I I I I I I I  (1 1) Retrato de Santa Teresa, Madrid, 1939, p. 122-124. (12) El lenguaje delsiglo XVI, Col. Austral, 1942, p. 89-91. 
sintaxis emocional que rebasa a cada momento 10s cauces gramaticales ordinarios. Lo 
que explica su construcción poc0 gramatical es que estaba concentrada intensamente 
en la propia subjetividad, prescinde por completo de todo uso estilistico, y este es 
precisamente su estilo. El lenguaje escrito se diferencia fundamentalmente del oral 
en que se ayuda de 10s ojos para compaginar 10 que se va a decir con 10 que se ha di- 
cho; Santa Teresa no hace tal diferencia porque nunca vuelve atris para releer IQ que 
queda sobre el papel; asi 10 afirma expresamente en el descuido epistolar. 
El lenguaje teresiano muestra su atractivo fuera, o en oposición a todo 10 que 
se puede llamar "liieratura". Acude a grupos de palabras antitéticas pero por nece- 
sidad psicológica que les quita el menor aspecto de rebuscamiento retórico. Adora 
10s dirninutivos, en cambio, repugna el lenguaje levantado y noble por el que tanta 
predilección sintió el poeta Fernando de Herrera. Santa Teresa emplea el dirninu- 
tivo trayéndolo a 10s asuntos de mayor dignidad y empeño para deslizar en ellos una 
conmoción de ternura. De palabra o por escrito su habla era un hábito incoercible, 
rebelde a la menor presión externa" ' 3 .  
Azorin 14: "NO sabe muchas veces ni el dia ni el mes en que escribe; se olvi- 
da de todo; el tiempo y el espacio no existen para ella. Pero del fondo de su espi- 
ritu directamente, espontáneamente, va surgiendo una prosa primaria, pura, sin ele- 
mento alguno de estilización. A un extremo, en el problema del estilo, est6 Juan de 
Mariana, retórico, litarario, artista; al otro se halla Teresa, humana, profundamente 
humana, directa, elemental, tal como el agua pura y prístina ... A su lado 10s mis 
agudos analistas del "yo", un Stendhal, un Benjamin Constant, son niños inexper- 
tos ... Pero todo en esas páginas, sin formas del mundo exterior, sin color, sin exte- 
rioridades, todo puro, denso, escueto, es de un dramatismo, de un interés, de una 
ansiedad trágicos ...". 
Edgar Allison Peers ' : "Santa Teresa, incluso tratando de asuntos cotidia- 
nos (sus cartas), escribe con la fuerza de un torrente impetuoso: las ideas y las fra- 
ses se precipitan en su mente y salen casi sin orden. Es testimonio de sus dotes natu- 
rales el que el buen sentido general de 10 que escribe jamás da lugar a dudas; pero la 
fuerza precisa de una palabra, una frase o una cláusula, son a menudo difíciles de 
determinar ... Pero su oscuridad frecuentemente es debida a la virilidad de su len- 
guaje y a su abundancia. Jamás es palabrera, no obstante, ni incluso cuando sus 
ideas fluyen mis libremente, y en sus momentos culminantes practica en alto grado 
la economia verb al... Por consiguiente, este estilo puede ser vertido con toda pre- 
cisión a nuestra lengua inglesa, que no cede a otra ninguna en vigor y laconismo ... 
Mas de cuando en cuando su estilo resulta tan telegráfico, que se impone una ampli- 
ficación; y, con todo, en espafiol el sentido queda completamente claro ... Tersura, 
virilidad y vigor, pues, son las cualidades que Teresa infundió en la lengua espafio- 
la, y estrechamente vinculada con ella está la pureza de su discurso". 
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(13) M. Pidal. "El estilo de Santa Teresa" en LQ lengua de Gistobal Colbn, Espasa-Calpe, Col. 
Austral, 110, Madrid, 1942; pág. 152. 
(14) Los clasicos redivivos, Col. Austral, Madrid, 1945, p. 40. 
(1 5) Madre del Carrnelo, Madrid, 1948, c.  9. 
ta de parsimonia. Tiene las irregularidades de la sintaxis conversacional, ajena a la 
preocupación literaria; no se atiene al gusto cortesano ni busca galas cultas. Santa 
Teresa no redacta, sencillamente habla; gusta de mostrarse poc0 letrada a pesar de 
haber leido. Su estilo mis que filodfico es afectivo; mis que estudiado es llano y 
casero, sin perder por eso elegancia y distinción. Es el estilo de la cordialidad y la 
sintaxis de la feminidad afectiva aunque vaya descuidada su construcción. No hay 
en su sintaxis estudio ni artificio. Su lenguaje tiene la sinceridad de la confesión 
y la dulzura del consejo. Todo en ella respira simpatia y elegancia, hasta el gracio- 
so desaliño de la sintaxis. El estilo de Santa Teresa era la misma elegancia. Sin pre- 
tenderlo, su lenguaje es eminentemente artistico. Su expresión sobrecoge en muchas 
ocasiones por su fuerza plistica". 
Rafael Lapesa '" : "En la sintaxis de Santa Teresa, la firme consecuencia 
de las ideas no obliga al desarrollo lógico de la frase, que, como en el habla descui- 
dada, se pierde en cambios repentinos de construcción, alusiones a términos no enun- 
ciados, concordancias mentales y abandono de 10 que se ha comenzado a decir. El 
estjlo no fluye canalizado en las normas usuales del discurso literario, sino como ma- 
nantial que surte en la intimidad del alma ... En el estilo de Santa Teresa se pueden 
apreciar algunos rasgos que se desarrollarán en el Barroco : A) Vivacidad mental, ra- 
pida asociación de ideas, que requieren también despierta comprensión en el lector 
u oyente. B) Alusión, por medio del pronombre, a una noción no puntualizada 
antes, sino encerrada en otra palabra y que origina asi un tip0 de Zeugma -habitual 
en el estilo teresiano- ... C) Combina las diversas acepciones de un vocablo, dando 
lugar a equivocos...". 
H. Hatzfeld 18: "Hay expresiones de Santa Teresa que constituyen mas un 
obstaculo que una ayuda para entender la estructura de sus obras. Uno de esos obs- 
ticulos es la improvisación; otro un rarnillete de metiforas. Ambas cosas estin di- 
chas con recta intención y quieren expresar, en primer lugar, que Santa Teresa, aun- 
que pierde constantemente el hil0 de la exposición, por rodeos vuelve siempre al 
tema, y, en segundo lugar, que todas estas digresiones y anacolutos no molestan al 
lector, porque encuentra siempre nuevas comparaciones y metiforas que, si bien no 
tienen nada que ver con la imagen central que deben ilustrar, por su extraordinari0 
colorido resultan oportunas y agradables ... El estilo habitual, sin embargo, no apa- 
rece nunca de forma aislada. Es la correspondencia microestructural de una forma 
de pensarniento que siempre puede encontrar un paralelismo en el macro-estilo de la 
exposición, puesto que el hibito, como sabemos, no representa una actitud conscien- 
te, sino inconsciente. Pero el macro-estilo o la estructura se revela sobre todo en 10s 
motivos, es decir, en las configuraciones lingüistico-formales del tema y en 10s enla- 
ces de las variaciones del mismo". 
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(16) Evolución sintactica del espafiol, la ed. 1961, 3a, 1972, pp. 266-273. 
(17) Historia de la lengua espafioh, 6a ed. Escelicer, Madrid, 1965, pp. 210-222. 
(18) Estudios literarios sobre mística espafiola, Credos, Madrid, 1976, p. 279. 
Hans Elasche : ' "Al estudiar el lenguaje y el estilo de la Santa, el problema 
es la estructura que está intimamente ligada con estos ... El encadenamiento, princi- 
palmente sintáctico, de oraciones subordinadas que, aunque terminan de forma glo- 
bal o en anacoluto, no son, ciertamente, expresión de una improvisación popular. 
Tal vez haya que admitir también en ellas un influjo literario, pero hay que reco- 
nocer que el encadenamiento es, sin duda, el estilo habitual y mis tipico de Santa 
Teresa". 
Víctor Garcia de la Concha :2  "... Caminos de expresión desviados del uso 
normal, del sistema lingiiistico o anómalos en 61 ... Su sintaxis es el desparpajo rús- 
t i c ~  o popular ... Presenta una estructura literaria muy endeble apenas apuntaladas 
en un esbozo ... Parece, a primera vista, una limitación y constituye, en cambio una 
de las fuentes generadoras de literariedad mis ricas". 
Angel Ma. Briñas : ' "Es un estilo cordial, personalista ... Se alejan 10s "es- 
pirituales", y entre ellos Santa Teresa, del dominio de la ciencia, de la intelectuali- 
dad, para recurrir a la experiencia subjetiva como vehiculo de contacto con Dios ... 
Desde el centro de Europa comenzaban a llegar a Espaiia nuevos planteamientos 
originales. El enfoque de la vida desde perspectivas humanistas, (Santa Teresa es- 
tá enmarcada en esta linea). Se despoja de hieratismo. Teresa, de carácter comuni- 
cativo, abierta siempre a nuevos horizontes, sigue el pulso de la historia ... En el cli- 
ma de tensión entre las ideas renovadoras de la nueva espirituaiidad, y La 1nquisi; 
ción con su rigidismo. En este clima es donde Teresa de Jesús fraguó su pensamien- 
to y su vida. En una realidad cruda que nos hace mis cercana y racional la figura 
de esta mujer ... Teresa no es un personaje de laboratori0 ni producto de la impro- 
visación ... Elia no se considera una "profesional de la letra", éste era el atributo de 
10s letrados. En este escenari0 de lucha entre intelectuales, y espirituales, Teresa 
entra en acción a partir de 1560 y hasta 1582, toda su obra escrita pertenece a es- 
tos 22 años ... Teresa disponia de una mediana cultura, pero de una gran capacidad 
critica y una gran racionalidad. Su pensamiento aparece nitido. Su amplia produc- 
ción literaria responde a una gran claridad de pensamiento, palabras de una misti- 
ca sin duda, la mis ecuánime y sensata de la religión cristiana ... Teresa se pone por 
encima de espirituales y letrados. Supera las limitaciones de uno y otro sector ... 
Contrarresta la frialdad teológica y exegética y desenmascara el sentimentalismo 
subjetivo, ... Racionalidad e independencia, con una capacidad aglutinadora, son ras- 
gos que constituyen su figura". 
Néstor Luján : "intimidad sorprendida de sus cartas de la que escribió 
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(19) Considera~Ses sobre a estructura da frase espanhola analisada nu autobiolgrafia do Santa 
Teresa, en Actas de IX Congreso Intern. Lisboa, pp. 177-186. 
(20) El arte iiterario de a n t a  Teresa, ed. cit. 1978, p. 228-316. 
(21) "Entre la teologia y el espiritu", LA VANGUARDIA, Barcelona 12, Octubre, 1982, 
(Cultura), p. 36. 
(22) "La intimidad sorprendida en sus cartas" en LA VANGUARDIA, Barcelona, 12 de octu- 
bre, 1982, p. 37. 
Américo Castro ... En su vasto Epistolario alcanza el máximo de flexibilidad, la mis 
feliz riqueza expresiva y revela el secreto vital de su capacidad de escritora ... Se cal- 
cula que debió escribir mis de quince mil cartas, las cartas nos presentan una escri- 
tora en plena posesión de todos 10s resortes literarios y también una sensibilidad so- 
cial de primer orden ... El lenguaje es muy distinto según escriba al rey Felipe I1 o a 
la priora de sus conventos ... Unos hablan del desaliño estético, voluntariamente po- 
pular o familiar. Otros, dicen que Santa Teresa sabe escribir cuando conviene, con 
aquilatada elegancia cuando su corresponsal 10 requiere ... El espistolario es uno de 
10s documentos literarios mis importantes para conocer el ambiente de la segunda mi- 
tad del siglo XVI. Su actividad (67 años de su vida) fue incesante. Su correspondencia 
inagotable revela todo el viajar de la época y la vida cotidiana. Era de gustos muy sen- 
cillos ... Sus cartas son un documento vivo de la vida religiosa de su época, de sus in- 
tr iga~, de sus bizantinas discusiones ascéticas o teológicas, de las expresiones de pro- 
funda piedad, que van mezcladas siempre de consejos prácticos con observaciones y, 
a veces, con exclamaciones llenas de gracia: dinamismo vital, de una accibn continua, 
de trabajos positivos y concretos ... El Epistolario, verdadero monumento de la lite- 
ratura enérgica, impulsiva, en la mejor y mis fresca lengua castellana. Un documento 
lleno de claridad y transparencia, de limpidez sabrosa; prosa desembarazada y libre, 
luminosa ... Un ejemplo de literatura viva, de deliberada belleza espontánea, de vitali- 
dad avasalladora, de dominio absolut0 de la difícil y estoica disciplina de la pluma". 
Alberto Blecua : "Sintaxis caótica que revela las asociaciones de recuerdos, 
(50 años mis tarde) sus lecturas permanecen grabadas en su memoria. Las vidas de 
santos y 10s libros de caballerias tienen en común 10 épico y 10 heroic0 ... Es una 
narradora extraordinaria. Tiene gran variedad de dotes literarias en ella, autobiogra- 
fia y memorias -relación de unos acontecimientos vividos- se entrecruzan. Santa 
Teresa, hizo sin quererlo, de la vida literatura. Una anómala literatura". 
Efrén de la Madre de Dios 24 : "De sus escritos sociales destacan sus Cartas, 
monumento eximio de una mujer contemplativa que amaba con toda su alma a la 
humanidad desde las alturas de Dios : en ellas se irisan sus virtudes humanas con luces 
fascinantes de ironia bondadosa, prudencia aguda, feminismo entrañable, entereza 
suavisima" . 
NOTAS SINTACTICO-ESTILISTICAS 
La sintaxis epistolar es un arte de escribir con licencias gramaticales y estilís- 
ticas; Santa Teresa dinamiza la gramática, parece como si no se la tomara en serio, 
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(23) "Una gran literatura anómala", LA VANGUARDIA, Barcelona, 12, Octubre, 1982, p. 37. 
(24) lntroduccibn y notas a la edicion de la B.A.C., Madrid, Febrero, 1982. 
(25) He aquí, como si de una antologia se tratase, en el apartado que titulamos "Estado de la 
cuestion", algunos de 10s juicios emitidos por prestigiosos escritores, antiguos y modernos, 
todos han enjuiciado el arte literario, la sintaxis y el estilo de Santa Teresa de Avila. ' 
lleva la flexibilidad hasta el máximo, en cambio, tolera un mínimo de rigor lógiccr. 
Cualquier palabra puede habilitarse para asumir funciones que no son las que le corres- 
ponden; el infmitivo se sustantiva, el adverbio y el adjetivo intercambian sus funcio- 
nes, el participi0 se sustantiva, el adverbio también puede sustantivarse; no hay rigi- 
dez en el empleo de las preposiciones y conjunciones, no están bien delimitados 10s 
usos de 10s verbos auxiliares. La misma libertad para estructurar la frase es aplica- 
ble al lugar que han de ocupar 10s elementos: el sujeto puede ocupar desde el pri- 
mero hasta el último lugar, anticipa 10 que le conviene destacar (prolepsis), y supri- 
me aqueIlo que no le parece indispensable para la comprensión del mensaje (elipsis). 
En la sintaxis dos puntos son fundamentales: por una parte, 10s elementos 
constituyentes de la frase, y por otra, la relación que se establece entre ellos, podria 
hablarse de la "propiedad" y de la "concordancia". Dedicaremos especial atención 
a las alteraciones de usos y funciones, a la falta de orden lógico y a 10s casos de con- 
cordancia especial : concordancias trocadas, concordancia mental, no gramatical. 
En tales circunstancias se hace difícil el deslinde entre sintaxis propiamente y estilo 
porque están íntimamente ligados '. 
Concordancia ". LOS elementos que entran a formar parte de una oración 
necesariamente han de regirse por unas normas de concordancia. Santa Teresa, a veces, 
no se atiene estrictamente a las normas; en algún periodo oracional no hay corre- 
lación entre las formas verbales. En una cláusula, el verbo principal rige tres comple- 
tivas con subjuntivo; el sujeto lógico de las tres proposiciones dependientes es el mis- 
mo; en dos de ellas conjuga el verbo en 3a persona singular, y en una, en tercera perso- 
na plural: "Suplico a mestra paternidad se dé priesa; no aguarden al verano, crea que 
conviene" (1 18) p. 2 12. 
Otras veces, para referirse a la primera persona, en un mismo párrafo pasa de 
la primera persona singular a la primera plural y melve a la tercera singular : "Mas 
como no tengo a Francisco de Salcedo no sabemos a qué sabe ni lleva arte de saberlo" 
(1 3) p. 27. La concordancia es mental mis que lógica, su carta la dirige a una perso- 
na pero piensa que en realidad es un colectivo: "Suplicamos a mestra señoria 10 vean" 
(4) p. 9. Empieza un parágrafo con una construcción personal y cambia a la imperso- 
nal : "En 10 de las licencias, la del rey tengo por fácil con el favor del cielo, aunque se 
pase algún trabajo" (19) p. 34. 
En las formas verbales de oraciones compuestas, no siempre se da rigurosamen- 
te adecuación en 10s usos de 10s tiempos y modos (consecutio temporum): "A la aba- 
desa escriviré si pudiere" (46) p. 1 1. " ... que como es tan poc0 el número y hay tantas 
que 10 pretendan -y como digo, tienen necesidad- hariales agravio en que no tomasen 
111 1 1 1  1 1 1 1 1 1 1  
(26) Para las citas de 10s ejemplos la edición manejada es la R.A.C.; el Número entre parentesis 
corresponde al número de orden de la carta y a continuación la página en la que puede 
encontrarse en la edicibn citada. 
(27) Cfr.: F. Hanssen. Gramútica Historica castellana, Halle, 1903, trad. esp. 1945, p. 235-236. 
las que pueden ayudar ..." (17) p. 31. "... y si ese prior de la Piñuela le conoce tanto, 
é1 iria bien con el padre Mariano y cuando no se puediese acabar nada, hágase con el 
Papa; mas harto mejor seria estotro y es ahora bonisima coyuntura" (118) p. 210. 
Siguiendo las reglas de la concordancia segun Hanssen : "En la frase depen- 
diente debe expresar el verbo el tiempo pasado, cada vez que esto sucede en la propo- 
sición dominante": "... como vió la señora el contento ... va determinada ..." (1 18) 
p. 209. Incurre en solecismo debido al mal uso de una forma gramatical, falta a la 
concordancia del pronombre átono: "Sea Dios bendito, que 10s que havian de ser me- 
dio para quitar que fuese ofendido les (10) sean para tantos pecados" (206) p. 381. 
En antiguo castellano, 10s pronombres inacentuados no pueden ocupar el pri- 
mer lugar de la frase. En la sintaxis clásica ', seguia en vigor la regla de que en prin- 
cipio de frase o después de pausa habian de ir tras el verbo: "... hariales agravio" (17) 
p. 31. "Hágame mestra merced merced de no me olvidar" (17) p. 31. Esta regla 
subsiste hasta el siglo XVI y solamente desde 10s siglos XVII y XVIII el pronombre 
se presenta con frecuencia al principio de la proposición. 
En el uso de 10s pronombres átonos coincide Santa Teresa con 10 que era ha- 
bitual en el siglo de Oro : confundir el dativo y el acusativo de las formas complemen- 
tarias de tercera persona originando asi : leísmo, laismo y loismo: "... y le escriva 
mestra señoria encargándole mucho, que 61 ha gana de verle y le leerá"; "Suplico 
a vuestra señoria escriva a la señora rectora; ya ve 10 que la deve"; "Dejamos con- 
certado se traiga una mujer teatina y que la casa la dé de corner... que las muestre 
la doctrina" (8) p. 15 " ... dije que 10 escriviria a mestra paternidad ..." (118) p. 210. 
" ... yo 10s escrivo hoy" (83) p. 136. 
Cuando el dativo expresa el interés que una persona tiene en la ejecución de 
una acción se le suele llamar dativo ético y es mis frecuente en primera persona: "... y 
téngame mestra señoria Animo" (8) p. 17. "... torno a pedir a mestra merced me 
hable a este padre" (1 3) p. 27. "... A la señora doña Ana me diga mestra señoria mu- 
cho" (14) p. 28. 
Si se encuentra un pronombre inacentuado y un verbo auxiliar, precede el 
pronombre; Santa Teresa no se atiene a esta regla "... hailarme ha en el hurto" (9) 
p. 18; "... hame de hacer vuestra señoria" (12) p. 25. "... téngola comprada" (2) 
p. 4; " ... hame hecho el Señor merced" (1 1) p. 21; " ... que alegrádome ha" 
(14) p. 28. 
El pronombre átono se apoyaba en el participio de 10s tiempos compuestos 
cuando el verbo auxiliar estaba distante o suplido: "... no han querido, antes atádo- 
me mucho". Cuando en la época clásica se encuentran formas verbales compuestas, 
se agregan las formas complementarias de pronombres, a veces, al participio: "... aun 
no habia hechosele cargo". Actualmente 10s casos complementarios se agregan al auxi- 
liar, no al participio como hacia Santa Teresa. 
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(28) F. Hanssen, op. cit. p. 194-6. 
(29) R. Lapesa, op. cit. p. 261-2. 
La construcción del futuro perifrástico y el condicional respecto al pronombre 
átono, presenta algunas excepciones, permite intercalar el pronombre entre el infmi- 
tivo y el auxiliar: "... hallarme ha en el hurto" (9) p. 18. 
Es mis corriente colocarlo después del infinitivo o gerundio: "viéndolo, tener- 
le"; Santa Teresa algunas veces prefiere la construcción inversa "me viendo ... para 
me hacer". 
El pronombre que lógicamente pertenece al infinitivo o gerundio se puede agre- 
gar al verbo dominante: "no 10 quiero decir", ... "se 10 iremos a devolver", ... "no las 
consienta tratar unas con otras" (6) p. 11. 
Hay un número bastante elevado de verbos que sirven de auxiliares 30: ho- 
ber, ser, estar, ir, venir, andar, traer, salir, llevar, seguir, pasar, volver, llegar, tener, 
dejar, quedar, acabar, dar, romper, poner, echar, etc. Las posibles combinaciones de 
estos verbos con infmitivos, gerundios o participios sirven para expresar 10s mis diver- 
sos matices aspectuales de la acción verbal. Las perifrasis se clasifican en modales y 
aspectuales; las modales expresan: obligación, duda, probabilidad o inseguridad. Las 
aspectuales indican: aspecto ingresivo, incoativo, durativo resultativo, acumulativo, 
iterativo o frecuentativo. 
Para la clasificación de las perifrasis verbales de las Cartas de Santa Teresa 
resulta casi inútil formular reglas porque su sintaxis no se detiene ante eiias, constru- 
ye las perifrasis según le parece en cada situación precisa y una construcción, una vez 
usada puede que no la melva a repetir, construye otra. En el Siglo de Oro la reparti- 
ción de usos entre 10s auxiliares SER y ESTAR se hallaba ya configurada, pero era me- 
nos fija que la actual, y mucho menos fija aún en Santa Teresa: " ... es bien que mestra 
paternidad ..." (1 18) p. 21 1; " ... es bien que vaya con advertencia" (1 18) p. 21 1; 
" ... no esté mestra merced tan incrédulo" (13) p. 27; " ... mas en este caso no es bien 
fiar en elia" (2) p. 6; " ... tan conocidas estávamos como si toda la vida nos huviésemos 
tratado" (1 18) p. 208. Emplea el verbo ESTAR en construcción reflexiva: "Yo me 
estoy ruin" (17) p. 30; " ... perdóneme el haverme alargado y tenga paciencia, pues 
se está allá y yo acá" (1 18) p. 212. También el verbo SER en construcción reflexi- 
va:" ... tiene un huerto y se es 61 el mozo" (13) p. 27. 
Del rnismo modo el intransitivo VENIR le sirve para una frase reflexiva: "... de 
que mestra señoria se venga le enviaré ... En cambio el verbo IR, en frases regularmen- 
te de construcción refleja, en el Epistolari0 puede funcionar como intransitivo: "el 
dia que fue" por "el dia que se fue" (1 18) p. 208. 
Es muy frecuente la supresión del verbo SER en frases elipticas: "Aunque 
pobre y chica" (2) p. 5;  "cada dia mis sierva suya" (12) p. 25. Tarnbién el verbo 
TENER puede suplirse en: " ... mas lindas vistas y campo" (2) p. 5. Emplea el auxi- 
liar SER con verbos de movimiento en frases que hoy se construirian con HABER: 
"cuando supe que era venido" (7) p. 14; " ... algunas lenguas; y como son andadas a 
pie" (1 1) p. 24. El auxiliar IR le sirve para expresar el estado de salud :"voy buena". 
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(30) Cfr.: R. Fente y otros. Perz'jrasis verbales, PBE, SGEL, Madrid, 2a ed. 1972. 
El emples de IR y SER en un caso es causa de ambigüedad o anfibologia; 
del contexto resulta difícil, deducir si se trata de la expresión: "estar contento", o "ir 
contento; "... muy contenta fue, a 10 que me parece, y creo no es nada fingidora" 
(1 18) p. 209. 
Es habitual en el estilo de Santa Teresa emplear el infinitivo para formar com- 
pletiva~, construcción que mis adelante será sustituida por subjuntivo : "Es menester 
declarar" (14) p. 28; " ... y mire vuestra señoría que importa darle este recado" 
(14) p. 28. 
Las construcciones de infinitivo son las mis frecuentes de las perifristicas: 
ENVIAR A seguido de infmitivo: "... me 10 ha enviado a mandar mucho" (8) p. 17. 
A mis infinitivo con valor final: "... bastan a dar grandisimo enjemplo" (2) p. 5. 
CON mis infinitivo puede servir para expresar distintos matices: "Y ansi gratifica 
su majestad las buenas obras con ordenar cóm0 se hagan mayores" (19) p. 35. 
EN mis infmitivo también sirve para distintos valores: "... en verme escrita", "... he 
sentido mis en escrivir" (3) p. 8.  "He hecho 10 que vuestra merced me mandó en alar- 
garme" (3) p. 8, " ... en tener renta y comer carne nos aprovechamos de ellas" 
( l l ) p . 2 1 .  
A mis infmitivo con valor condicional: "... a saber yo este negocio me tenian vues- 
tras mercedes mis cerca" (1 1) p. 21. 
POR mis infinitivo con valor causal " ... por no haver ..., por tener yo tal la ca- 
beza" (14) p. 28; con el mismo valor también la construcción en forma negativa: 
"con no ser". 
Una perifrasis durativa formada con ANDAR mis Gerundio mis infiniti.10: 
"ande intentando haver" (1 7) p. 30. 
INFINITIVO SUSTANTIVADO: "... ei saberse seria daiiar"; " ... ese esperar a Salazar" 
(7) p. 13; "... con esto paso el estar sin tanto bien" (8) p. 17. 
En algun caso esporádico se da gerundi0 con apócope: "Quien estin (estando) 
tan apartadas de todo haga algunas mercedes" (6) p. 11. 
GEKUNDIO: EN-CGERUNDIO con valor temporal: "le leeri en pudiendo" (8) p. 16; 
GERUNDI0 con valor causal: "Y entendiendo yo que ha de ser" (15) p. 30; dos ge- 
rundios con valor durativo, con un complemento circunstancial intercalado para ex- 
presar valor modal: "Estando con harta pena encomendando" (83) p. 134. 
El participio en construcción absoluta: "Puestas todas las cosas en sus manos... 
ordenari se pongan por obra ..." (1 1) p. 23. 
Para la formación de 10s tiempos compuestos 3 1  recurre a la forma analógica 
de participio:" ... hinmela rompido" (1 18) p. 209. 
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(31) Los verbos de la tercera conjugación latina, que tenian participios con acentuación en el 
radical (RUMPO, PUMPTUM), a imitación de 10s verbos de la primera y cuarta, que tenian 
participios con sufijo tónico (- ATUM, - ITUM), formaron por analogia participios en 
- IDO; y estos verbos que tuvieron dos participios (roto y rompido), dieron lugar a confu- 
siones para formar 10s tiempos compuestos. 
La movilidad de la sintaxis de Santa Teresa permite, en ocasiones, que un com- 
plemento haga de sujeto " ... creo el demonio le pesa de que le vea ese santo" 
(7) p. 24. 
Una manera de comenzar la frase es la conjunción "y" seguida de genitivo 
partitivo: "Y de personas de las principales que aquí hay" (19) p. 34. 
El complemento indirecto sin preposición "... y que muestre a labrar de bal- 
de muchachas ..." (8) p. 15. 
El complemento indirecto ocupa el primer lugar en la oración: "A mi señora 
doña Mencía beso las manos" (13) p. 27; "A Maridíaz, a la Flamenca, a doña Maria 
de Avila ... suplico me encomienden a Dios" (13) p. 27; "a Antonia he dicho escriva" 
(14) p. 28. 
El acusativo referido a persona debe llevar la preposición "a", y, en Santa 
Teresa puede elidirse: " ... no tomasen las que las pueden ayudar" (17) p. 31; 
"Procuran ahora dislustrar estos monesterios adonde tanto se sirve Nuestro Señor" 
(201) p. 370. 
La sintaxis del adjetivo puede girar alrededor de dos puntos: la concordancia 
y el orden de colocación respecto del sustantivo; en uno y otro aspecto la sintaxis 
de Santa Teresa es mis libre que la de otros autores contemporáneos suyos. SegÚn 
F. Hanssen 32 el adjetivo pospuesto determina o distingue intelectualrnente: "El ad- 
jetivo antepuesto atribuye al sustantivo una cualidad dándole valor subjetivo, en 
cambio el adjetivo pospuesto tiene carácter subjetivo"; 10 mis común en castellano 
es anteponer al sustantivo 10s epitetos cortos y posponer 10s adjetivos especificantes. 
Pero este orden se invierte a menudo en las Cartas: "grande ventura", "estoy flaca 
harto", "es espiritual harto" (2) p. 4. 
Un participi0 como un adjetivo, se sustantiva y forma un sintagma precedido 
de un posesivo: "mi quedada aquí" (118) p. 21 1; " ... su ida de vuestra señoria" 
(8) p. 15. 
El predicado adjetivo se confunde con un adverbio: "El martes que viene 
pienso nos iremos cierto" (6 )  p. 11; "Estavamos harto alegres" (12) p. 25; "A Anto- 
nia digo escriva -pues ya no puedo- mis largo" (13) p. 27. 
En casos de sinónimos a veces, muestra predilección por una de las dos for- 
mas : "cierta" y "segura", prefiere "cierta" : " ... puede vuestra merced estar cierta" 
(17)p. 31. 
El adjetivo "harto" unas veces modifica a l  sustantivo y concuerda con 61, 
y otras se refiere al verbo, en este caso predomina "harto" sobre "muy" o "mucho". 
Al tratarse del adjetivo : "solo", "sola", 10s confunde, a veces, con el adverbio "dlo": 
" ... estava con solas sus mujeres". 
Era una construcción propia de la época el sintagma formado por dos deter- 
minantes y un sustantivo: un demostrativo y un articulo; un articulo y un posesivo, 
ambas construcciones se encuentran en "El Epistolario": "esas mis señoras", "esta 
doña Luisa", "la mi Isabel", "aquel mi negocio". 
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(32) F. Hanssen, Gramcitica Hist. Cost. ed. cit. p. 181. 
El adverbio, modificador directo del verbo, puede estar lejos de la palabra 
modificada: "... importa darle este recaudo mucho" (14) p. 29. 
Comienza la frase con adverbio: "Aquí havemos tenido" (19) p. 34; "Bien 
creo" (SO) p. 80; "Mucho -dice- se holgó acá" (1 18) p. 208; "Bien vi yo" 
(1 18) p. 212. 
El adverbio precede al verbo: " ... que harto encarecieron" (1 18) p. 21 1. 
La frase puede comenzar por una locución adverbial formada por una prepo- 
sición y un sustantivo: "... en fm, se parece bien ..." (1 18) p. 21 1. 
Al igual que un infinitivo o un adjetivo, el adverbio puede ser sustantivado: 
"... 81 ser el t o d ~ "  (1 18) p. 212. 
En el Siglo de Oro, el empleo que se hacia de las preposiciones, dista en algunos 
aspectos del actual; habia menos rigidez en las competencias de unas y otras, casi to- 
das servian para casi todo : EN en lugar de DE : "... ahora vengarnos a hablar en mi 
querida hermana" (2) p. 6, "Yo no quisiera hablar en la muerte de mi señora" (8) 
p. 17. EN en lugar de PARA: "Me queda un poc0 para descansar de ellas en escri- 
bir estos renglones" (13) p. 26; EN en lugar de A: "Es grande en 10s ojos de Dios" 
(13) p. 26. 
La subordinación en la época clásica estaba ya definitivamente consolidada, 
la clasificación de las proposiciones dependientes puede decirse que coincide básica- 
mente con la actual, no obstante, en la prosa teresiana se encuentran algunas cons- 
trucciones muy peculiares; algunas completivas con el sujeto expreso, deberian ile- 
var el verbo en forma personal pero 10 llevan en infmitivo: "No me acuerdo estar 
ninguna" . 
Hay otros rasgos que son del Siglo de Oro también; la conjunción "que" 
solia repetirse, como en la conversacibn, al final de cada inciso 3:  "Mire que es de 
hijos errar, que para muchas cosas conviene, que quizá no las entiende, como yo que 
estoy acá, que aunque las mujeres, que alguna vez acertamos. Entiendo que haya en 
admitir a las que se echarian y que se entienda que gusta de que la reforma se haga, 
que a trueco de esto gusta de perdonarle" (96) p. 159. 
En muchas subordinadas condicionales el nexo "si" es sustituido por otros 
giros: "... porque como a 61 le parezca voy por buen camino quedaré muy consolada" 
(3) p. 9;  " ... hariales agravio en que no tomasen" (17) p. 31; "... a saber yo este ne- 
gocio me tenian vuestras mercedes mis cerca" (1 1) p. 21. 
Se da el caso de subordinadas sin nexo expreso y del contexto se ha de dedu- 
cir el sentido: "Mande V.S. quien ha de dar estos tercios ... no urda el demonio algo" 
(8) p. 16; "Está obligado a visitar a su señoria ... no se crea tan sin causa" (80) p. 127. 
Unas veces es la ausencia de nexos, otras, es el trueque de unos por otros; 
se descubre un máximo de tolerancia y permisividad; para las subordinadas ternpo- 
rales, emplea casi por igual el nexo "cuando" mis indicativo y DE QUE mis un ver- 
bo en modo subjuntivo : "... de que V.S. se venga le enviaré" (8) p. 16; " ... suplico 
a V.S. diga, de que las vea, me encomienden a Dios" (13) p. 27. 
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(33) Cfr.: R. La~esa,  Historia de la lengua española, ed. cit. p. 262. 
Pero quizás el rasgo que mejor sigue la técnica de la sencillez y del economi- 
zar esfuerzo y palabras sea la polivalencia de la partícula "que"; cuando conviene 
para el sentido del texto, una misma conjunción puede introducir subordinadas com- 
pletiva~, temporales, causales, concesivas, etc., y puede también elidirse, siendo este 
el caso mis frecuente. 
Santa Teresa en sus cartas exterioriza 10 que siente, 10 que piensa, 10 que 
quiere o 10 que imagina con una expresión cargada de afectividad. El lenguaje ex- 
presivo -dice R. Lapesa - depende de la emoción personal y de las circunstancias ... 
Se omite decir 10 que las circunstancias dejan comprender; se insiste repitiéndolas, 
en palabras o frases. Las construcciones gramaticales se quiebran y desordenan. Las 
palabras y giros convenientes desde el punto de vista lógico, son reemplazados por 
otros que experimentan un cambio accidental de significación, usándose en sentido 
figurado. Los retóricos llamaron figuras a las formas peculiares del lenguaje expre- 
sivo. También el habla espontánea se vale de las figuras con absoluta naturalidad, 
10 mismo que las cartas de Santa Teresa. 
llación. Entendemos por ilación el fenómeno de unión de una frase con la 
anterior mediante una referencia a un elemento suyo. En un período oracional largo, 
es frecuente la referencia a otros elementos de otras oraciones anteriores, mediante 
pronombres personales, posesivos, demostrativos y adverbios pronominales; denomi- 
namos este fenómeno como ilación por referencia. Los pronombres neutros: "esto, 
eso, aquello, ello, lo", cumplen esta función. Se suele recurrir a estos neutros para 
reproducir una idea anterior, que puede ser una frase o un período entero; a menudo 
el neutro se refiere a un predicado:b'~esús ea con mestra señoria, mi señora y ami- 
ga, que aunque mas ande esta doña Luisa mi señora 10 es" (14) p. 28; "He alabado a 
nuestro Señor de que el camino haya sucedido tan bien; harto se 10 suplicamos acá" 
(7) p. 13; "... mire que 10 he menester para ir por esos cminos" (19) p. 35; "Dios 
10 haga" (1 18) p. 209; "Vuestra paternidad se 10 encomiende" (1 18) p. 209; "Esto 
de Roma suplico a vuestra paternidad se dé priesa" (1 18) p. 212; "El10 es cosa posi- 
ble, aunque no hay que hacer caso de esto" (1 18) p. 210. 
Prolepsis. Cuando el discurso no ha sido estructurado previamente y se deja 
a la libre improvisación, ocurre que, a veces, se dan anticipaciones de elementos 
de frases que, lógicamente tendrian que ocupar otro lugar, en el interior de la ora- 
ción (donde, por otra parte, están representados por pronombres). Es decir que el 
orden no responde a la lógica gramatical, es uno de 10s numerosos casos de hipér- 
baton: "Hame dicho tiene hacienda, mas es de suerte que no dicen se podrá vender" 
(17) p. 31; "Yo digo a mestra merced que no parece pierdo ahora" (19) p. 34; "No 
pienso ha de cansarse" (83) p. 134. En 10s ejemplos anteriores, el adverbi0 de ne- 
gación que lógicamente pertenece al verbo de la proposición dependiente, se agre- 
ga al verbo de la principal. También una preposición que debe acompañar a un sus- 
tantivo se agrega al adjetivo: "... estaba con solas sus mujeres". O comienza la frase 
111 1 1 -  1 1 1 1 1 1 1  
(34) R. Lapesa. Introducción a 10s estudios literarios, Anaya, Salamanca, 1972 p. 37-57. 
con la palabra que le interesa destacar: "Mijor me va en esta tierra de salud y de to- 
do que por acá" (14) p. 29. 
Analogia. SegÚn define F. Lázaro Carreter 3 5  : "Una actividad espiritual del 
hablante en contra de las leyes mecánicas del lenguaje". La analogia sintáctica da lu- 
gar a construcciones viciosas. Una palabra rige una determinada pr'eposici~n, y sobre 
esta locución se construye otra, cambiando algo : TENER CUIDADO DE origina: 
TENER ESTREMO EN: "En no entrar en 10s monesterios ha tenido tan gran estremo" 
(201) p. 370. sobre una locución conocida como : TEMER POR LA VIDA DE AL- 
GUIEN, elidiendo parte de ella, construye esta frase: "Está tan flaco de 10 mucho que 
ha padecido, que temo su vida" (206) p. 378. PRIVADO DE origina: SOLO DE: 
"Pues se ve tan solo de quien mire por su honra" (206) p. 381. Otras veces en su rá- 
pido idear cruzan por su pensamiento dos construcciones: CONFIAR EN, FIARSE 
DE:"Me ha convidado a fiar de 61 este negocio" (50) p. 80; toma parte de un giro o 
locución pero la acaba de maneras inesperadas: NO HAY EXCUSAS, NO HAY PEROS 
QUE VALGAN: "Para 10 que mestra señoria mandare no hay acabar lugares" (14) 
p. 29. Expresiones como : DE VERDAD, DE HECHO y ME DA LASTIMA, pueden 
haber condicionado el siguiente párrafo: "Y me hace gran lástirna verla entre aque- 
llas doncellas, porque en hecho de verdad -según decia- tiene mis trabajo que acá" 
(1 18) p. 209. Algunos adjetivos rigen la preposición DE y por analogia esta prepo- 
sición se hace extensiva a otros : CANSADO DE da lugar a : "Va determinado de 
procurar ..." (1 18) p. 209. Una frase como ME PREOCUPO MUCHO DE pudo in- 
fluir sobre: "Me contento mucho de" (1 18) p. 210. Una expresión como :A CONDI- 
CION DE QUE; TANT0 QUE por confusión entre una y otra: " ... a condición que no 
me diga tanto de que es vieja" (13) p. 26. Por extensión de una frase a otra se llega 
a un determinado tipo de zeugma : NO TENGO TIEMPO DE ESCRIVIR origin6 
" ... no tengo lugar de escrivir (19) p. 35. Se puede construir una locución nueva to- 
mando parte de una y parte de otra: ME HACE GRACIA; ME DA LASTIMA "me 
hace lástima" . 
Con el adverbi0 "tanto" se forma la distributiva: TANT0 DE ESTO; TANT0 
DE AQUELL0 y también exclamaciones como: ¡ME HA HECHO TANT0 DARO! 
De la influencia de una sobre otra resulta: "Porque se me hace tanto de mal traer las 
monjas de tan lejos" (1 18) p. 21 1. Algo parecido ocurre con 10s verbos PARECER; 
PARECERSE: "En fm, se parece bien que guia Dios a mestra paternidad" (1 18) 
p. 21 1. Un sustantivo se emplea en frases distintas: VENIR AL CASO; HACER CASO 
DE: "Como Veo que no /e hizo a vuestra paternidad a/ caso ver que havia gana de no 
estar aqu?' (1 18) p. 212. Cruce de ACORDARSE DE; RECORDAR: "Porque si no 
se le acuerda su nombre" (1 18) p. 2 12. O también una modificación: NADA MAS 
QUE sobre esta formó: "Nada mis de mirar ..." (13) p. 26. 
Braquiloquia. El empleo de una expresión corta equivalente a otra mis amplia 
o complicada. Este fenómeno está en la línea de Santa Teresa del "escribir con rapi- 
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(35) F. Lázaro Carn ter. Diccionario de TPrminos filológicos, Madrid, Gredos, 1971, p. 44. 
dez": " ... por medio suyo" (83) p. 134; ".., no se rodea nada" (8) p. 17; " ... 10 que he 
pasado en verme escrita" (3) p. 8; "No ha de haver parar en procurar servir al Señor" 
(2) P. 5 -  
Anacoluto. La lengua literaria no permite las mismas licencias de construc- 
ción que el coloquio familiar. Santa Teresa traslada 10s rasgos propios del habla a sus 
cartas y son frecuentes casos de aparente descuido. 
Su discurso avanza a impulsos, por oleadas emotivas, en mitad del periodo 
oracional abandona la construcción sintáctica exigida y adopta otra mis acorde con 
10 que est6 pensando en aquel momento y se olvida de la coherencia gramatical: "Con 
esas monjas no se mate vuestra paternidad, pues ha de ser por poc0 tiempo, se@n 
dice Matusalén, y aun las aves nocturnas ansi 10 tienen, que dicen que dijo a Peralta 
que se diese priesa, que de aqui a dos meses viniese; y aun dicen que seri cierto 61 
ser el todo". 
"Parece estava algo movida, según me dijo Ana de Zurita, que la dijo que ha- 
via estado aquella noche ansi y que no estava muy fuera de ello, que ella se veria 
mis. Dios 10 haga. Vuestra paternidad se 10 encomiende; que como se le parece en 
harto, mucho la querria conmigo" (1 18) p. 209. 
"Estaré medio dia no mis, si puedo, y esto porque me 10 ha enviado a man- 
dar mucho fray Garcia que dice se 10 prometió y no se rodea nada" (8) p. 17. 
Elipsis. Santa Teresa es maestra en la técnica de economizar palabras con la 
intención de dar rapidez al discurso. Su criteri0 lingiiístico es el que puso en prác- 
tica toda su vida: sencillez, simplicidad, llaneza y eludir 10 innecesario, "si faltaren 
letras póngalas ..." he aqui la justificación de la elipsis; 10s casos mis frecuentes se 
dan con verbos que rigen completiva, actualrnente introducidas por la conjunción 
"que": "... espero en su misericordia nos veremos" (3) p. 8;  "Puede ser vayan algu- 
nas cosas... yo deseo harto se dé orden en cómo 10 vea" (3) p. 8. 
En las Cartas de Santa Teresa se puede encontrar elidida cualquier parte de 
la oración; hay frases sin sujeto expreso, sin verbo, sin nexo de unión, complemen- 
tos que deberian llevar preposición y no la llevan, sintagmas sin articulo: "Aunque 
no quiera le pondrá en corazón" (2) p. 8; " ... personas santas y letradas les parece 
estoy obligada" (2) p. 4; "... donde ha de haver solas quince ..." (2) p. 4; " ... podrá 
ser que carta de vuestra señoria sima" (12) p. 25; " ... ha mis de cuatro (años) que 
tenemos mis estrecha amistad" (2) p. 4; " ... que pueda tener con hermana"; "... una 
de las grandes que el Señor ha hecho" (2) p. 5. 
La subordinada completiva dependiente de un verbo de percepción intelec- 
tual formada por un infinitivo sin nexo, es la mis frecuente de las elipsis teresianas 
"No me acuerdo ahora estar ninguna de las que he tomado". 
Pleonasmo. Las figuras de dicción 36 se basan en la especial colocación de 
las palabras en la frase, pueden lograrse por varios medios, uno de ellos es el uso 
pleonástico del posesivo : "su ida de vuestra señoria ... su hija de k marquesa ... su mo- 
nesterio de vuestra señoria ... a su maesa de Isabel" etc. 
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(36) Pelayo H. Hernindez. Estilisticu. ed. Jo& PorrÚa Turanzas Madrid, 4a ed. 1979, p. 31. 
Sinonimia. La prosa de Santa Teresa con ser llana y lisa no est6 exenta de 
literariedad ni de algunos de sus atributos, entre ellos el empleo del lenguaje figurado 
y de sinónirnos "buena y provechosa" ..." llaneza y clarida d"..."p ena y tristeza" ... etc. 
Asíndeton. Con la intención de dar mayor vigor a la frase y conseguir casi la 
ilusión de movimiento rápido, omite las conjunciones en asíndeton: "Si Dios nos 
diese recaudo, cierta tenemos la licencia; la priora anda mala, acá ha venido, esta muy 
firme, ha estado muy al cabo" (282) p. 538. 
Zeugma. En el empleo de esta figura estilística, seguia la escritora una tenden- 
cia de la prosa de 10s Siglos de Oro. Con el mismo nombre de zeugma se incluyen al- 
gunas variedades del mismo; la primera de ellas consiste en hacer intervenir en dos 
o mis enunciados un término que sólo está expresado en uno de ellos. Ejemplos: 
"Yo quisiera tener mis Espacio para alargarme aqui, y pensando tenerle hoy de es- 
crivir he10 dejado hasta el postrer dia" (7) p. 13; "Voy buena y cada dia mijor con 
esta villa y ansi 10 están todas" (7) p. 13. 
Se entiende por zeugma simple si la palabra no expresada es la misma que fi- 
gura en el enunciado: "Si vuestra majestad no manda poner remedio, no sé en qui 
se ha de parar, porque ningún otro tenemos en la tierra" (206) p. 381. 
"Vuestra merced no tenga ninguna pena, a mi me la ha dado falte de aqui 
mi padre" (19) p. 35. 
Supone un mayor grado de complicación el zeugma compuesto en el que la 
palabra necesitaria alguna variación morfológica si fuera expresada. Ejemplos: "Tam- 
bién me consuela mucho 10 esté (consolando) vuestra señoria del su monesterio" 
(14) p. 28; "Alonso de Cabria no acaba y todos (no acaban)" (8) p. 14; "Gloria 
sea a nuestro Señor que est6 vuestra señoria buena y el señor don Juan y esos mis 
señores" (7) p. 14. 
El zeugma puede dar lugar a regimenes irregulares o impropios. Ejemplos: 
" ... que a más tardar estaré en este lugar a dos semanas andadas de cuaresma" (18) 
p. 34. 
Anáfora. Entre las figuras estilisticas por repetición de palabras, hay una 
que ofrece múltiples variantes tales como la reiteración de una o varias palabras, 
la reduplicación: "hárelo, hárelo presto", "en fin, en fin" etc. 
Polisíndeton: "Al señor don Juan y a esas mis señoras y sean muy bien veni- 
dos y vuestra señoria también" (14) p. 28. "Al señor don Hernando y a la señora 
doña Ana ... y a Alonso de Cabria y a Alvaro del Lugo" (14) p. 28. 
Aliteración. Puede consistir en combinar repetidamente ciertos sonidos igua- 
les o afines a lo largo de una frase; puede tratarse de letras o de palabras: "ya yo ... 
mis, mejor, muy mucho de enhorabuena ... y mientras mis, mis...". 
Polípote. Por analogia de accidentes gramaticales, al emplear en la misma 
cláusula palabras derivadas del mismo radical, se incurre en 81; Santa Teresa, en repe- 
tidas ocasiones emplea el mismo verbo en diferentes formas: "escrive le escriva ... 
hacer que hagamos...", "Vengamos a 10 del capitulo, que vienen" (1 18) p. 269; "... me 
parece de ver que no hace caso de mi parecer" (1 18) p. 212; " ... que dicen que dijo 
a Peralta que ..." (1 18) p. 212; " ... y visto 10 que se ve en Matusalén" (1 18) p. 210; 
"le diga me 10 dejó muy dicho" (14) p. 29; "Vuestra señora, mi señora" (14) p. 28. 
Hipérbaton. Invierte el orden gramatical de las palabras y la ilación lógica 
de las ideas 37. ES una figura cultivada con esmero por nuestra escritora, y también 
10 fue en 10s siglos XVI y XVII. Ejemplos: "Las casas de Goterrendura aún no están 
vendidas sino recibidos trescientos mil maravedís Martin de Guzmán de ellas" (2) 
p. 6; "Mijor me va en esta tierra de salud y de todo que por acá" (14) p. 28; "Olvidá- 
doseme havia que me ha dicho de una monja nuestro padre muy lectora y de par- 
tes que a 61 le contente" (9) p. 17; "Nuestro Señor las muy austres personas de vues- 
tras señorias guarde" (4) p. 9. El complemento circunstancial ocupa el primer lugar 
en la frase : "... movidos por la gracia del Sefior y ayudados por la sagrada Virgen Pa- 
trona nuestra, quieren hacer una limosna" (15) p. 30; " ... el sillón que tenia vuestra 
señoria en la fortaleza llevo" (8) p. 16. 
Las mayores diferencias entre el orden de palabras usual en la época clásica 
y el de la sintaxis moderna consisten en la colocación del verbo y 10s pronombres 
atónos, fenómeno ya mencionado antes. 
Equivoco. Es un juego de palabras y se consigue con el empleo de vocablos 
de doble sentido: "Hágame vuestra merced, merced ... (17) p. 31. 
Las figuras de pensamiento emanan del asunto y las ideas, asi que no dependen 
tanto de la forma lingüística como las figuras de dicción. A veces no es fácil precisar 
porque 10s giros que adquiere la expresión presentan matices tan sutiles que crean di- 
ficultad para trazar limites. Las figuras lógicas comunican mayor vigor a las ideas, 
buscan expresar 10s matices que las hacen mis claras y precisas, entre ellas la anti- 
tesis o contraste : " ... no hay quien ya tenga ningún descontento y cada dia me con- 
tentan" (7) p. 13; "... que aunque es chico entiendo es grande" (13) p. 26. 
Paradoja. " ... con ser todo nada" (1 18) p. 208. 
Alusión. Santa Teresa escribia en lenguaje "pueblo", y cuanto más se cuen- 
ta con el pueblo, tanto mis vasto es el papel de la alusión en el texto literari0 3 8 .  
La alusión es uno de 10s medios estilisticos mis Útiles para determinar la atmbsfera 
social en tomo a una obra. Es indudable que El Epistolario consigue este efecto ha- 
ciéndonos vivir en alusión continua, la circunstancia histórica y social de la escritora. 
Gradación o climax. Está entre las figuras lógicas y "consiste en una serie 
de pensarnientos o palabras presentados en escala ascendente o descendente, según 
el orden de su importancia" 9 .  
"La gradación ascendente -aclara C. Bousoño - posee dinamismo nega- 
tivo ... El10 se debe a que el clímax ascensional implica entusiasmo, y ya sabemos 
que el entusiasmo engendra velocidad expresiva". 
Una carta de Santa Teresa, como un poema, como todo el "Epistolario", 
consiguen este efecto de "velocidad expresiva" con un climax ascensional mantenido. 
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(37) Cfr.: Pelayo H. Fernández, op. cit. p. 53. 
(38) Cfr.: Pelayo H. Hernández, op. cit. p. 90. 
(39) Cfr.: Pelayo. op. cit. pág. 87. 
(40) Cfr.: Carlos Bousoño. Teoria de  la expreswn poética, Madrid, Credos, 1956, p. 215 
nota 7. 
Ironia. Las figuras oblicuas o intencionales se caracterizan por expresar 10s 
pensamientos de una forma indirecta y responden, por 10 tanto, a la intención que 
mueve al autor. Todas ellas se prestan para el humor, y es esta una nota muy perso- 
nal del carácter de Santa Teresa. Otra de ellas es la ironia y muchas veces recurre a 
ella queriendo decir 10 contrario de 10 que textualmente escribe, pero con la seguri- 
dad de que será comprendido su mensaje, asi cuando dice: "10s del pafío", "las aves 
nocturnas" o en esta otra frase: "no me parece poc0 el encarecimiento de 10s seis 
ducados ..." (1 3) p. 26. 
APENDlCE
Ante la riqueza y amplitud de reaJnos lingüísticos y estilísticos que contiene
"El Epistolario", al azar hemos espigado I de aquí y de allá los fragmentos que nos
han parecido significativos, con la intención de dar evidencia de algunos rasgos de la
sintaxis epistolar, ya porque difieren de construcciones actuales -yen tal caso sirven
al mismo tiempo como reflejo de la sintaxis de la época cJásica-, ya porque encierran
los atributos más genuinos del estilo teresiano hipérbatón, anacoluto, zeugma, prolep·
sis, atracciones, elipsis, polivalencias, anfibologías, etc., la suma de cuyos atributos
ha sido la causa y explicación del calificativo de "sintaxis viciosa" 2 •
Hágame merced de pagar el trigo, porque yo no lo tengo, que el seftor Martín
de Guzmán holgará de ello y lo pagará, que ansí se suele hacer... les parece estoy
obligada (l) p. 3. Como nos infonnamos no hacía ningún daño al edificio del agua
en las ermititas que aquí se han hecho, y la necesidad era muy grande, nunca pensa·
mos (visto vuestra sei\oría la obra que está hecha, que sólo sirve de alabanza del Se-
i\or y tener nosotras algUn lugar apartado para oración) diera a vuestra señoría pena
pue~ alJi particulannente pedimos a N. Señor la conservación de esta ciudad en su
servicio... Visto vuestra seftoría lo toma como desgusto, (de lo que todas estamos
penadas), suplicamos a vuestra seftoría lo vean, y estamos aparejadas a todas las es·
crituras y fianzas y censo que los letrados de vuestra señoria ordenaren para siguri-
dad de que en ningUn tiempo vemá dano ... Si con todo esto vuestras seftorías no se
satisficieren, que mucho de enhorabuena se quite, como vuestras señorías vean pri-
mero el provecho y no el dal'lo que hace; que más queremos no esté vuestra sefl.oría
descontento. que todo el consuelo que alli se tiene, aunque por ser espiritual nos da-
rá pena carecer de él... (4) p. 9-10.
Sea bendito por todo, que por cierto. Señor. que es tan fácil a Su Majestad
hacer santos. que no sé cómo están allá tan espantados de que quien están tan aparo
tados de todo haga algunas mercedes (6) p. 12.
Yo quisiera tener más espacio para alarganne aquí. y pensando tenerle hoy
de escrivir helo dejado hasta el postre día, -que me voy mañana- que son 19 de
mayo ... dírele lo que vuestra señoría manda ... Voy buena y cada día mijor con esta
villa y ansí lo están todas... No hay quien ya tenga ningún descontento y cada día
me contentan más... Yo digo a vuestra señoría que de las cuatro que vinieron las
tres tienen gran oración ... Yo no puedo entender por qué dejó vuestra sei'ioría de
--- ,.
(1) Un fragmenlm comp",ndidOJ en etU apindiee eAan exlraiclo¡ de tu ..einle primnu
tllrtu.legÜn el orden de la ed. B. A. C. y lu CUltro tartu diri¡idu al "'Y Fdipe 11.
(2) El número etil", pmnl~ torreipOnde a la cutl. Y el que va a continuadon indita
IJ página. ¡qUn la cdmn atldl.
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enviar luego mi recaudo a el maestro Avila. No lo haga, por amor del Seftor. sino
que a la hora con un mensajero se le envíe (que me dicen hay jornada de un día no
más), que ese esperar a SaJazar es dislate, que no podrá salir -si es rector- a ver a
vuestra señoría, cuantimás ir a ver al padre Avila ... Suplico a vuestra señoría, si no le
ha enviado, luego le lleven, que en forma me ha dado pena, que parece el demonio
lo hace... Y con el seí'lor licenciado me tenté mucho, que le havía yo avisado que
le llevase cuando fuese y creo el demonio le pesa de que le vea ese santo; la causa no
la aJcanzo (7) p. 13·14.
Hoy día de la Ascensión me dió su carta de vuestra señoría el licenciado, que
no me dió poca pena hasta leerla cuando supe que era venido ... Gloria sea a Nuestro
Seí'lor que está vuestra señoría buena y el señor don Juan yesOs mis señores... En lo
demás no se le dé a vuestra señoría nada. Y aunque esto digo. a mí se me ha dado,
y ansí le he dicho lo ha hecho mal y está harto confuso -a mi parecer- sino que cier-
to no se entiende ... Por estas y otras peores cosas hemos de pasar los mortaJes, y aun
no acabamos de entender el mundo ni se quiere dejar... Acá no ha de parecer mal
a nadie su ida de vuestra señoría ... Yo en fonna he gustado de cómo estando vues-
tra merced allá, me regalava acá... Alonso de Cabria no acaba y todos... También
él ha enviado por un muchacho y Huema -como ellos le llaman- que les sirve; y el
cura para enseftar la doctrina... En fonna vengo contentísima... El administrador
dice le acomodará.. Ahora es muy noche y estoy flaca harto... El sillón que tenía
vuestra señoría en la fortaJeza llevo (suplico a vuestra señoría lo tenga por bien) y
otro que compré aquí bueno... Ya sé yo vuestra señoría se holgará me aproveche
a mí para estos caminos como se estava allí... Yo espero en el Señor tornarme en
él, y si no, (de que vuestra señoría se venga) le enviaré, que él ha gana de verle y le
leerá en pudiendo... No querría que se muriese primero, que sería harto desmán...
Suplico a vuestra seftoría, pues está tan cerca, se le envíe con mensajero propio ..
que se le lleve ... Dame pena que no sé qué hacer, que me hará harto daño -como
a vuestra señoría dije- que ellos lo sepan... Y téngame vueslra señoría ánimo para
andar por tierras estrañas... Yo le dije que vuestra señoría me hacía tanta merced
qU.:l yo havía menester que ella me 10 hiciese... Estaré medio día más, si puedo, y
esto porque me lo ha enviado a mandar mucho fray Carda -que dice se lo prometió-
y no se rodea nada... El señor don Hernando y la señora doña Ana me han hecho
merced de verme, y don Pedro Niño, la seflora doña Margarita. los demás amigos y
gentes, que me han cansado harto algunas personas... Olvidádoseme havía que me ha
dicho de una monja nuestro padre muy lectora y de partes que a él le contenta ...
Con esto pasa el estar sin tanto bien... A mis seftores todos beso las manos; Anta·
nia las de vuestra señoría... El a usadas escrivirá a vuestra señoría cuando haya con
quien... Pésame por una parte, por otra veo que quiere el Señor que sea y a vuestra
seí'loría pasar trabajos a solas (8) págs. 14-17.
Hemos venido de espacio y el cura con nosotras, que me ha sido harto alivio,
que para todo tiene gracia ... Beso a su merced la mano y las de todos esos mis seño-
res mucho... Hallo metida monja a doña Teresa -su hija de la marquesa de Velada-
y müy contenta ... en lo de aquel mi negocio torno a suplicar a vuestra merced no se
descuide ... Para que sepa vuestra señoría vine bien (9) págs. 18-19.
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¡Oh senara mía, qué ordinario me acuerdo de vuestra senoría... Me parece
estará contenta ... Plega a su Majestad se sirva de dar tan presto salud... que me dicen
ha de venir ... Tamanita estoy... En viéndola aquel santo... De que le vea Salazar
-si no es mucha oponunidad- no se le dé nada, que va más en estotro... En su mo-
nesteno de vuestra sei'ioría... Me escriven les va muy bien ... Han tenido todos acá
por tan gran ventura quedarles tal confesor -que le conocen- que se espantan y yo
también, que no sé cómo lo gut6 el Senor... Creo para bien de las almas de aquel
lugar sigún el provecho dicen hace y ansí... Todos besan las manos de vuestra sei'io-
ría y yo las del senor don Juan y de esas mis señoras, que no me dan más lugar...
Encomendarémosle mucho a nuestra patrona y fundadora y patrón... Aquí vengan
encaminadas las cartas de vuestra senoría y el recaudo si no quisiere pase adelante
a la superiora (10) págs. 19·20.
Y no me acuerdo ahora estar ninguna de las que he tomado... Hame hecho
el Senor merced... Y hay personas y frailes harto movidos y casas demasiadas...
Aunque si yo entiendo hay disposición en ese lugar, por ventura procuraré se haga
ahi una... Saber han tratado con esos padres... A vuestra merced pido, por amor
de nuestro Seí'ior, no me olvide en sus oraciones, y a esas sefloras... Si les pareciere
mucho rigor no comer carne, puédese fundar como está uno que ahora el día de Ra·
mos se fundó en Malagón... En tener renta y comer carne nos aprovecharnos de
eUas, y por no haver otra disposición en aquel lugar... A saber yo este negocio me
tenían vuestras mercedes más cerca... Nuestro Sei'ior que lo ordenó ansí devía ver
ser mejor... Puestas todas las cosas en sus manos, sus deseos de vuestras mercedes
y los mios, pues todos van guiados para gloria suya, ordenará se pongan por obra
como convenga mijor... Que vaya a vuestra merced y entender bien todo su inten·
to y dar aviso de nuestro modo... Creo no dejara de hacer esta caridad... Como
quien tiene entendidos mis intentos en todo... También queda vuestra merced más
obligado a encomendar a nuestro Seí'ior al padre guardián, que vino no a otra cosa,
algunas leguas; y como son andadas a pie y descalzo, se ha de tener en más... Y han
puesto tanto conmigo como si el negocio fuera propio suyo (I 1) págs. 21·24.
Ahora un afio estuvimos esperando vemía vuestra sei\oría aquí... y estáva-
mas harto alegres... Plega a su Majestad adonde no ha de tornar a haver ausencia vea
yo a vuestra seí'ioría ... Siempre nos hace merced y cada día más siervo suyo... Tomó
un oficio que le mandó el provincial de maestro de novicios -que para su autoridad
era cosa bien baja- ... Tiene harto travajo... Son hoy seis días de julio... Hame de
hacer vuestra señoría merced de despachar. .. Podrá ser que carta de vuestra señoría
sirva(12)p.25.
Me queda un poco para descansar de ellas en escrivir estos renglones... Y no
piense es tiempo perdido escrivinne a condición que no me diga tanto de que es viejo,
que me da en todo mi seso pena ... Que después de siete u ocho cartas que no he po.
dido escusar de negocios,... para que vuestra merced entienda que con los suyos re-
cibo mucho consuelo... Y no piense es tiempo perdido escrivirme, que lo he menes-
ter a ratos... i Como si en la vida de los mozos huviera alguna siguridad!. Désela Dios
hasta que yo me muera, que después, por no estar allá sin él, he de procurar le lleve
nuestro 5enor presto... Que aunque es chico entiendo es grande en 105 ojos de Dios",
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Aunque ha poa> tiempo, mas parece le tiene el Sei'ior de su mano... Mas como es solo
ha menester lo que nuestro Sei'ior le da ... para que lo tome tan a pechos... No me
pareció poco el encarecimiento de los seis ducados... Harto más pudiera yo alargar-
me en dar por ver a vuestra merced ... Vuestra merced me puede dar aloja y obk:as...
que tiene un huerto y se es él el mozo para traer manzanas ... La dicha aloja diz que
la hay aquí muy buena, mas como no tengo a Francisco de Salcedo no sabemos a qué
sabe ni lleva arte de saberlo ... A Antonia digo escriva a vuestra .merced -pues ya no
puedo~ más largo... A mi sei'iora dolla Mentía beso las manos de su merced y a la
sei'iora Ospedal... No esté vuestra merced tan incrédulo que todo lo puede la ora-
ción... Acá ayudaremos con nuestro comadillo. Hágalo el $ei'ior como puede ... A
Maridías, a la Flamenca, a doi'ia María de Avila (que la quisiera harto escriviJ, que a
buen siguro que no la olvido). Suplico a vuestra merced diga, de que las vea, me en-
comienden a Dios y eso del monesterio... Su majestad me guarde a vuestra merced
muchos alios, am~n; que a usadas -sea dicho- si pasa ~ste sin que yo tome a ver a
vuestra merced, sigún da la priesa la Princesa de Ebuli... Tomo a pedir en limosna
a vuestra merced me hable a este padre y aconseje lo que le pareciere... (13) págs.
26·27.
Jesús sea oon vuestra sei'loría, mi sei'lora y amiga. que aunque más ande esta
doi'la Luisa mi sei'lora, 10 es... A Antonia he dicho escriva a vuestra sei'loría todo 10
que pasa, ansí de mi poca salud como lo demás, por tener yo talla cabeza que aun
esto sabe Dios cómo lo escrivo, sino que me he consolado tanto de saber viene vues-
tra sei'loría yesos mis señores buenos, que no es mucho me esfuerce ... Sea el Sei'lor
bendito por todo. que harto se los he ofrecido... También me consuela mucho lo
esté vuestra senoría del su monesterio. y veo tiene gran razón, porque entiendo se
sirve allí nuestro Señor muy de veras ... Plega a ÉJ sean ellas para servir a vuestra se-
ñoría lo que la deven, y me la guarde nuestro Señor y deje tomar a ver, ya que ahora
no me morí... Bien parece quien aconsejó se enviase... Y mire vuestra selloría que
importa darle este recaudo mucho... Al sei\or don Juan y a esas mis sei'ioras beso las
manos de sus mercedes muchas veces. y sean muy bien venidos y vuestra sei'loría taro-
b~n, que aJegradome ha, tomo a decir... Al sei'ior don Hemando y a la sellara doi'la
Ana me diga vuestra sei'loría mucho y a Alonso de Cabria y a Alvaro del Lugo ... Pie·
go a el Sei'lor me deje ver a vuestra senoría, que ya yo lo deseo ... Mijor me va en esa
tierra de salud y de todo que por acá... Y mire vuestra sei'loría que importa darle
este recaudo mucho... En eso de mudar el sitio es menester mirar mucho sea sano,
porque ya ve vuestra señoría cuáles andamos ahora por no lo ser estotro con estar
casa bien deleitosa... Holgado me he que haga vuestra sei'loría esa limosna con esa
doncella... Para lo que vuestra sei'loría mandare no hay acabar lugares, pues es suyo
todo... Me manda le diga me lo dejó muy dicho... A nuestro padre licenciado Velas-
ca me diga vuestra sei'loría lo que ve conviene, y quédese con Dios (14) págs. 28-29.
Me dejó muy bastantes patentes... Siendo yo infonnada cómo en esa ciudad
de Toledo, movidos por la gracia del Sei'ior y ayudados por la sagrada Virgen Patrona
nuestra, quieren hac~r una limosna... Y entendiendo yo me ha de ser (15) p. JO.
Yo me estoy ruin... Vuestra senoría, ande int~ntando haver la licencia ... Y
verá vuestra sei'loría qué presto tiene allá esta su sierva, que parece quiere el Sei'lor
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no nos apartemos... Con todos esos mis señores en cuyas oraciones me encomiendo
mucho... Puede vuestra merced estar cierta... Y que me ha dado contento el que
vuestra merced tiene ... Y ansí yo procuré hablarla. Díceme es muy deudo del senor
Albornoz,... como me dijo que el seftor Albornoz la havía prometido para ayuda a
ser monja... Que como es tan poco el número y hay tantas que lo pretendan -y co-
mo digo, tienen necesidad- haríales agravio en que no tomasen las que las pueden
ayudar... Hame dicho tiene hacienda, mas es de suerte que no dicen se podrá ven-
der... Yo haré 10 que pudiere, que cierto deseo selVir a vuestra merced y al señor
Albornoz como lo devo,... Suplico a vuestra merced me la tenga muy guardada...
Hágame vuestra merced merced de no me olvidar. (17) págs. 31-32.
En querer hacer casa de esta sagrada Orden ... Yo creo nuestro Señor y su
gloriosa Madre... han movido el corazón a vuestra merced ... espero se ha de selVir
mucho... Es nuestro Seftor selVido que me han faltado las calenturas... Yo me doy
toda la priesa que puedo a dejar esto a mi contento ... y pienso se acabarán con bre-
vedad,... que razón es, pues vuestra merced 10 hace todo, haga yo de mi parte lo que
es nada, que es tomar trabajo alguno, pues no havíamos de procurar otra cosa los que
pretendemos seguir a quien tan sin merecerlo siempre vivió en ellos... No pienso te-
ner sola una ganancia en este negocio, porque ... me escrive de vuestra merced -seralo
muy grande conocerle-,... Que a más tardar estaré en este lugar a dos semanas
andadas de cuaresma... No terné yo que hacer más de mirar y alabar a nuestro seftor...
(18) págs. 33·34.
Yo digo a vuestra merced que no me parece pierdo ahora... Y tenía necesi·
dad de comunicarla algunas cosas... Que parece no se sufría caminar... Me detemé
más de quince días por haver necesidad de entender en algunos negocios, y ansí
creo los tardaré más de los que havía dicho ~uplico a vuestra merced que en com-
prar casa no se entienda hasta que yo vaya Porque querría fuese a nuestro propó-
sito ... En lo de las licencias, la del rey tengo por fácil con el favor del cielo, aunque
se pase algún trabajo, que yo tengo espiriencia que el demonio puede sufrir mal es·
tas casas y ansí siempre nos persigue; mas el Señor lo puede todo, y se va con las ma-
nos en la cabeza... Aquí havemos tenido una contradicción muy grande y de perso-
nas de las principales que aquí hay; ya se ha todo allanado ... Y ansí gratifica Su Majes-
tad las buenas obras con ordenar cómo se hagan mayores... El Seftor lo guíe todo
como ve que conviene. Vuestra merced no tenga ninguna pena. A mí me la ha dado
falte de ahí mi padre ... Al señor Diego de Avila no tengo lugar de escrivir. (19)
págs. 34·36.
3 Bien creo tiene vuestra majestad entendido el ordinario cuidado que tengo
de encomendar a vuestra majestad a nuestro Señor en mis pobres oraciones. Y aun-
--_ ,.,
(J) Con la intención de contrastar lu diferencias en el estilo. condicionadas por el dt$tina·
lario de la carta. seleccionamos, algunos fragmentOli de las cuatro que escribió al rey
Don Felipe 11. que en la edición diada le identific:lJ1 con estas siglas: 7J-6K (SO): 75-7K
(83); 77-9K (201); 77-I2A (206),
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que esto -por ser yo tan miserable- sea pequeño servicio. en despertar para que 10
hagan estas hermanas de monesterios de descalzas de nuestra Orden, es alguno... Yen
esta casa que ahora estoy se hace lo mesmo junto con pedir para la reina ... Y el día
que su alteza fue jurado, se hizo particular oración... Y ansí mientra más adelante
fuere ... Ver su buen celo, me ha convidado a fiar de él este negocio, porque el saber-
se sería dañar... Harto gran alivio es que, para los trabajos y persecuciones que hay
en ella, que tenga Dios un tan gran defensor y ayuda para su iglesia como vuestra ma-
jestad es. (50) p. SO.
Estando con harta pena encomendando ... se me ofreció que ... con ir en aumen-
to ... y miradas todas las cosas... y tengo por imposible que puedan ir adelante ... Vues-
tra Majestad mande se haga porque al demonio le va tanto en estorbarlo q.ue no porná
pocos inconvinientes, sin haver nenguno sino bien de todas maneras... Y aunque
mozo, me ha hecho harto alabar a nuestro Señor lo que ha dado a aquel alma y las
grandes obras que ha hecho por medio suyo, remediando a muchas... Suplico me per-
done que ya veo soy muy atrevida ... No pienso ha de cansarse. (83) págs. 134-135.
Sino que procuran ahora dislustrar estos monesterios adonde tanto se sirve
nuestro Señor. .. Y para esto se han valido de dos descalzos, que el uno ... Y de este
descalzo y otros... Y pues de los que han escrito los memoriales se puede hacer infor-
mación de lo que les mueve, por amor de nuestro Señor... porque si los "del pano" ven
que se hace caso de sus testimonios, por quitar la visita le levantarán a quien la hace
que es hereje, y adonde no hay mucho temor de Dios será fácil provarlo ... y en no en-
trar en los monesterios ha tenido tan gran estremo. (201) págs. 370-72.
Yo tengo muy creido... Suplico perdone ... que ha querido nuestra Señora
valerse de vuestra majestad y tomarle por amparo para el remedio de su Orden. y ansí
no puedo dejar de acudir a vuestra majestad con las cosas de ella ... Creo tiene pen-
sado havría ... y él 10 tenía bien entendido... Para algun remedio -mientra esto Dios
hacía- puse allí en una casa un fraile descalzo, tan gran siervo de nuestro Señor que
las tiene bien edificadas -con otro compañero- y espantada esta ciudad del gran-
dísimo provecho que allí ha hecho, y ansí le tienen por un santo ... Informado de esto
el nuncio pasado... Y ahora un fraile que vino a absolver a las monjas, las ha hecho
tantas molestias... hales quitado éste los confesores, tiénelos presos... y tomáronles...
que ni parece temen que hay justicia ni a Dios Está tan flaco de 10 mucho que ha
padecido, que temo su vida.. Suplico mande Y que se dé orden como no padez-
can ... estos pobres descalzos todos... mas dase escándalo al pueblo... Y ansí andan
diciendo los han de perder,... porque 10 tiene mandado ... Sea Dios bendito, que los
que havían de ser medio para quitar que fuese ofendido les sean para tantos peca·
dos,... Si vuestra majestad no manda poner remedio, no sé en qué se ha de parar,
porque ningun otro tenemos en la tierra.. Yo espero en Él nos hará esta merced.
Plega a nuestro Señas nos dure muchos años... pues se ve tan solo de quien mire por
su honra. (206) p. 378.
4 Yo le digo a vuestra paternidad que es de las mejores partes las que Dios la
___ ••• 1 •• 1, ••
(4) E$tOl fragmenll» IIOn parte de una carla dirigida al P. Jerónimo Gracián; en la oo. cit.
puede idCnlificar5e con CilU 5iglu: 76·9L (118) p. 208-212.
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dió Y talento y condición, que he visto pocas semejantes en mi vida. y aun creo ningu.
na; UNA LLANEZA Y CLARIDAD, por lo que yo soy perdida... Tan conocidas
estávamos como si toda la vida nos huviéramos tratado... Mucho -dice- se holgó
acá... Quiso Dios que se hallase una posada cerca de una senora viuda que estava con
solas sus mujeres... Para no estar atada a cosa de convento ... Con no ser todo nada,
se hizo más a mi gusto ... En gracia me caí decir vuestra paternidad que le abriese el
velo... Estuvo hasta el postrer día la senora don.a Juana su hija con ella, que me pare·
ció harto bonita y me hace gran lástima verla entre aquellas doncellas, porque en hecho
de verdad -según decía- tiene más trabajo que acá ... Está que no hay más que ver
de bonita y gorda... Parece estava... Según me dijo Ana de Zurita. que la dijo que
... Parece estava algo movida, según me dijo Ana de Zurita, que la dijo que havía es·
tado aquella noche ansí y que no estava muy fuera de ello, que ella se vería más.
Dios lo haga. Vuestra patem.kl.ad se lo encomiende; que como se le parece en harto.
mucho la querría conmigo... Como vió la senora dona Juana el contento y trato de
todas, va determinada de procurar con brevedad enviar a la senora dona María a Va·
lIadolid; y aun creo estava arrepentida de haverlo quitado a la senara dona Adriana.
Muy contenta fue, a lo que me parece, y creo no es nada fingidora ... Ayer me escri·
vió su merced una carta con mil requiebros, que dice que no sentía acá su pena y tris-
teza. Hánmela rompido con otras que han sido estos días sin cuento las que me han
venido, que me tienen tonta. que hano me pesó. que se la quería enviar a vuestn
paternidad... El día que se fue de acá dice que le havía faltado la terciana al senor
Lucas Gracián y que está ya bueno... Mucho me contenta; también vino acá. Hoy
he escrito a su merced cómo iva vuestra paternidad. Bueno estava ... Yo, pensando
cual querría más vuestra paternidad de las dos. hallo que la senara doi'la Juana tiene
marido y otros hijos que querer, y la pobre Lorencia no tiene cosa en la tierra sino
este padre. Plega a Dios se le guarde, amén, que yo harto la consuelo ... Vengamos
a lo del capítulo, que vienen contentísimos, y yo lo estoy mucho de cuán bien se ha
hecho.... i A usadas que no queda vuestra paternidad sin alabanzas grandes de esta
vez!. Todo viene de su mano; aun quizá hacen mucho las oraciones, como vuestra
paternidad dice... Hame contentado en estremo el celar las casas, que es muy buena
traza y provechosa mucho; he puesto con él que ponga mucho en los ejercicios de
manos, que impona infmitísimo... Dije que Jo escriviría a vuestn paternidad, porque
él dice que no se trató en capítulo. Yo dije que estava en las constituciones y regla,
que a qué iva sino a hacerlo guardar. También me contentó -tanto que no lo creía-
al haver espelido de la Orden los que echaron, y poderse hacer es una gran cosa ...
También me contentó mucho de la traza que se dava de procurar la provincia por
vía de nuestro padre general con cuantas maneras pudiéremos; porque es una guerra
intolerable andar con desgustos del perlado ... Y dense a los compai'leros, y por amor
de mos vuestra paternidad ponga diligencia en que no se detengan en ir... Y si ese
prior de la Pitiuela le conoce tanto, él iría bien con el padre Mariano y cuando no
se pudiese acabar nada, hágase con el Papa; mas harto mejor sería estotro y es ahon
bonísima coyuntura... Y visto lo que se ve en Matusalén, no sé qué aguardamos,
que es no tener aca nada y quedarnos al mejor tiempo perdidos... Ello es cosa posi·
ble, aunque no hay quc haccr caso de esto; mas como no es imposible, es bien que
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vuestra paternidad traiga delante que puede ser, para negocios que nos cumplen .._
S'empre me acuerdo lo que ese provincial hizo con vuestra reverencia. Que no querría,
si fuese posible se lo desagradeciese... Quéjanse que se rige vuestra paternidad por
el padre Evangelista... también es b'en que vaya con advenencia, que no somos tan
perfectos que no podría ser tener con algunos pasión y con otros afición, y es menes-
ter mirarlo todo... Mucho me espant~ que quisiese vuestra paternidad dejar en mí
-ini hablar! - en la ida yo a Malagón por muchas causas lo uno, que no hay para
que, que yo no tengo tanta salud para curar enfermas ni tanta caridad; para la casa
-digo la obra- mucho más hago aquí, que las monjas estando allí Antonio Ruiz
no tienen qué hacer; y aunque huviera gran ocasión es a mal tiempo ... Dice que ni
me lo manda ni le parece que es bien que vaya... i Harto buena perfici6n fuera pen-
sar yo que havía de ser mejor ni parecer que el de vuestra paternidad! ... Como me di-
jeron que ni eSlava con sentido ni para hablar -que harto encarecieron-... Porque
se me hace tanto de mal traer las monjas de tan lejos hasta más no poder, que me
voy deteniendo; y escriví a la priora para que, si estuviese para leer la carta, que
3quello era lo que me parecía; mas que si le parecía otra cosa, que ella podría poner
la que quisiese, porque esto es de Orden... Y dijo era muy mejor; quizá lo será, mas
a mí no me lo parece... Tampoco quiso fuese Isabel de Jesús maestra de novicias,
que están tantas que me tienen con harta pena... Tampoco le pareció ni al licenciado,
sino Beatriz lo tiene todo y eUa está harto fatigada... Bien vi yo que vuestra paterni-
dad lo havía hecho por darla contento ... En fin, se parece bien que guía Dios a vues·
tra paternidad, que harto ha de aprovechar mi quedada aquí y aun para mi contento,
que harto me lo da no me ver con parientes y siendo priora en Avila. Ayer estuvo
acá dona Luisa y pienso acabaré con ella ... Estrma es mi condición, que como veo
que no le hizo a vuestra paternidad al caso ver que havía gana de no estar aquí para
dejarme, me ha dado un contento grandísimo y libertad para mostrar mis deseos y
decir cuanto me parece, de ver que no hace caso de mi parecer ... A $U maesa de Isa-
beL. P')rque si no se le acuerda su nombre suya es esa carta... !Oh, qué hermosita
se va haciendo. i Cómo engorda y qué bonita es!. Dios la haga santa y a vuestra pa-
ternidad me guarde mucho más que a mi... Perdóneme el haverme alargado y tenga
paciencia, pues se está allá y yo acá ... Eslo de Roma suplico a vuestra paternidad se
dé priesa; no aguarden al verano, pues es buen tiempo ahora, crea que conviene ...
Con esas monjas no se mate vuestra paternidad, pues ha de ser por poco tiempo, se·
gún dice Matusalén, y aun las aves nocturnas ansí lo tienen, que dicen que dijo a Pe-
ralta que se diese priesa, que de aquí a dos meses viniese; y aun dicen que será cier-
to él ser el todo. ¡Oh, si viese yo nuestro negocio hecho!. (lI8) págs. 208·212.
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